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Enredos de Amor: violones, fiesta y
teatro en el noroeste de la Península Ibérica
a finales del s. XVII
Xosé Crisanto Gándara
RESUMEN: Se estudia el Ms. 471, conservado en el Arquivo Distrital de Braga, con 67
bailes de los que 42 incluyen la música, y cuyas circunstancias literarias, musicales,
y contextuales, permiten datarlo entre 1704 y 1726. Se establecen las cuestiones
relativas a su compilación, utilización y contexto, y se elabora una hipótesis explicativa
referida a su interpretación. Por último, se incluye un Apéndice con la documentación
pertinente, la descripción de sus contenidos y un catálogo con los bailes localizados
hasta el momento en distintas fuentes, que incluyen notación musical.
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En un artículo publicado recientemente 1, se informaba del hallazgo y se
establecía el estudio preliminar del Manuscrito Guerre", una nueva fuente de
música teatral hispana relacionada con el ámbito de la corte de Madrid, datada
en torno a 1680, y conservada en la Biblioteca Xeral da Universidade de
Santiago de Compostela. En este estudio, sus autores mostraban su conven­
cimiento en torno a futuros descubrimientos de fuentes de este tipo, ya que en
su opinión, la probabilidad de que esta clase de repertorios se encontrasen
formando parte de colecciones alejadas de los archivos bibliotecarios y
catedralicios principales, precisamente los que han sido objeto de investiga­
ción habitual para la música de este período, así como en colecciones
particulares, sería la causa por la cual no habrían recibido la atención
necesaria por parte de los investigadores.
En este sentido, el reciente hallazgo de un nuevo manuscrito con música
teatral del s. XVII, que contiene un repertorio con unas características
singulares, y que se conserva en el Arquivo Distrital de Braga, un archivo
alejado de los circuitos habituales de investigación musicológica, viene a
demostrar el acierto de esas aseveraciones". Se trata de un volumen de 376
folios, encuadernado en pergamino, con 67 pequeñas obras dramáticas
denominadas como Bailes, de los que 42 incluyen notación musical, compi­
lado por un tal Phelipe Jacome de Souza, miembro de una familia de gran
abolengo en la ciudad miñota 4, y que constituye una colección homogénea
dedicada íntegramente a un repertorio deillamado teatro breves.
En primer lugar, conviene señalar que esta interesante fuente había pasado
desapercibida hasta ahora, tanto para la musicología como para la historiografía
teatral. Una explicación probable para esta circunstancia, podría estar en el
hecho de que el inventario independiente de los manuscritos musicales
conservados en el A.D.B., se realizó en 19926, y es a partir de ese momento
cuando el Manuscrito Jacome de Souza aparece mencionado por primera
vez, con lo que, de algún modo, su existencia no captó la atención de los
investigadores. En cuanto a su llegada al archivo, la hipótesis más plausible
parece apuntar a que el manuscrito fuese donado modernamente al A.D.B.
por algún descendiente del autor, pero hasta ahora no se ha podido averiguar
su procedencia ni la fecha de recepción en el archivo 7. En cualquier caso,
ninguno de los múltiples estudios dedicados total o parcialmente a la música
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portuguesa de este períodos, los trabajos en torno a la música teatral ibérica 9,
o la escasa bibliografía existente acerca de la música en Braga 10, hacen
mención del Manuscrito Jacome de Souza.
En segundo lugar, la importancia de esta colección, consiste precisamente en
que contiene unacolección homogénea de bailescon notación musical. Se trata
de una de las diversas posibilidades formales de los géneros denominados por
la investigación sobre el teatro del Siglo de Oro como teatro breve o teatro
menor", entendidos como pequeñas obras dramáticas que se intercalaban
entre los actos o jornadas de las comedias, que destilaban un reconocible
sabor popular, y cuya temática representaba, de alguna manera, el contra­
punto jocoso o cómico, ante la manifiesta gravedad de las comedias a las que
servían de complemento, para formar la compleja, rica y sugerente Fiesta
barroca hispana. En sus inicios, la Fiesta pudo configurarse a partir de las
ceremonias monárquicas del s. XVI, principalmente relacionadas con las
entradas de personajes reales 12, aunque los orígenes de los géneros breves
deben buscarse en el teatro renacentista castellano y portugués, desde Juan
del Encina hasta Cervantes, pasando por Gil Vicente, Diego Sánchez de
Badajoz, o Lope de Rueda entre otros, cuyas obras dramáticas incluían
breves composiciones para ser cantadas, no exentas de características
burlescas 13. También géneros como la ensalada, cuya época de floración hay
que buscarla en la corte valenciana del Duque de Calabria a principios del s.
XVI, presentan características de tipo humorístico o burlesco, y además,
proporcionan un punto e estudio importante, pues han quedado muestras
musicales, principalmente a cargo del más eximio cultivador del género,
Mateo Flecha, además de reflejar la influencia de Gil Vicente sobre los
músicos y literatos valencianos de esa época 14. Sin embargo, el primer caso
de un autor especializado en la composición de obras de teatro breve, surge
a principios del s. XVII con la figura de Luis Quiñones de Benavente, cuya
condición de músico es determinante para la introducción de la música como
elemento fundamental de la obra, además de ser considerado por la crítica
especializada como el creador del entremés cantado o baile 15. En cuanto a sus
características, el teatro breve en general, y los bailes en particular, cuya
inclusión dentro de la comedia sucedía normalmente entre el segundo y el
tercer acto 16, presentan situaciones dramáticas muy determinadas, con unos
personajes concretos, yen los que la música ocupa un lugar primordial, pues
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se sitúa en relación directa con estos contextos, destinados principalmente a
divertir al espectador y basados en el principio del placer, en proporcionar una
especie de descanso al asistente al espectáculo, alejándolo de alguna
manera, de la rigurosa trama con tintes moralizantes y alegóricos de la
comedia 17. Sin embargo, la localización de piezas musicales pertenecientes
a estos géneros de teatro breve, implica, en muchos casos, su transmisión en
fuentes de distinto signo, es decir, o bien en colecciones heterogéneas que no
constituyen necesariamente un corpus compacto de piezas, o bien incluidas
en las partituras de comedias con música, que mantuvieron, por la razón que
fuese, obras pertenecientes a estos géneros menores 18. Un ejemplo significa­
tivo del primer tipo de transmisión, figura en el conocido como Manuscrito
Novena, colección de piezas teatrales recopilada hacia 1710 por un músico
componente de alguna compañía teatral", y que incluye un Solo perteneciente
al baile anónimo Con el retrato de Adonis 20. En cuanto al segundo tipo de
transmisión, la partitura manuscrita correspondiente a la fiesta Muerte en
Amor es la Ausencia, de Antonio de Zamora y Sebastián Durón, representada
en la corte de Madrid en 1697 con motivo del cumpleaños del rey, incorpora
un baile en el Acompañamiento ieneret?', lo que refleja la pervivencia de la
tradición en la corte a finales del s. XVII, de incluir obras de este género entre
la segunda y tercera jornadas de la comedia. Por todo ello, estos géneros
menores no han recibido la atención necesaria por parte de la historiografía
musical, lo que se traduce en que la abrumadora mayoría de música teatral del
período exhumada hasta ahora, consista en secciones de obras, o incluso
obras completas de comedias con música.
En tercer lugar, otra característica específica de este manuscrito es, precisa­
mente, que no se circunscribe al ambiente cortesano. Mientras que práctica­
mente todas las fuentes hasta ahora conocidas con música teatral de este
período están relacionadas con el teatro palaciego, lo que en cierto modo
genera unos puntos de vista fragmentarios, la existencia de piezas teatrales
profanas en archivos "periféricos", refleja la influencia de las compañías de
cornedtasw, Aunque el teatro musical de la corte pudo configurarse como
modelo a seguir por las compañías teatrales que recorrían la Península,
parece claro que los modos de producción de las compañías que actuaban en
los pueblos y ciudades de la periferia, generalmente de carácter itinerante, y
que posiblemente no representaban nunca o casi nunca en la capital del reino,
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incluirían unos criterios en cierto sentido diferentes a los de las compañías
asentadas en Madrid, criterios que incidirían en aspectos tales como la
selección del repertorio, los modos y formas de incorporación de la música o
la composición de las mismas cornpañías ". En efecto, las compañías profe­
sionales de actores, compañías con unos códigos estructurales perfectamente
organizados, recorrían toda la Península, y las peculiaridades locales incidían
en su trabajo e imagen, lo que motivaba unos rasgos específicos en el
repertorto>, Por ello, frente ai relativamente gran corpus que se conserva de
música teatral relacionada con el ámbito de la corte, conviene prestar atención
ai Manuscrito Jacome de Souza como un ejemplo compacto y singular de un
repertorio directamente alejado de los círculos teatrales de la capital del
Reino 25, por lo que representa un testimonio de gran importancia, en tanto que
supone el reflejo de una tradición teatral bien asentada 26, y distinta de la
práctica cortesana que, aunque mucho más conocida, en realidad resulta ser
la "excepción" y no la "regla" 27. Este hecho contribuiría a reflexionar sobre los
procesos de transmisión y recepción de la música teatral ibérica del período 28,
hasta ahora excesivamente centrados en la corte, con grandes producciones
zarzuelísticas que han hecho olvidar, en cierto sentido, las contribuciones
musicales aportadas por el teatro menor, un género cuyo estudio aporta, sin
duda, un conocimiento más global para la música hispánica del Siglo de Oro.
Teniendo en cuenta todas esta premisas, este artículo representa una inves­
tigación preliminar del manuscrito, sus contenidos y las circunstancias rela­
cionadas con su compilación, contexto e interpretación, dejando para un
futuro más o menos próximo un estudio completo y su edición crítica 29, yes
en gran parte deudor del trabajo mencionado sobre el Manuscrito Guerra,
cuyos certeros criterios metodológicos y analíticos se toman como referencia.
Em sessenta bailes explicados
El manuscrito, en bastante buen estado de conservación, es de formato
vertical. Consta de 376 folios en papel, que ai tacto parece de dos tipos
diferentes, uno más grueso y otro más fino, y cuyas medidas, uniformes para
todos los folios, son de 16 x 22'8 cms. Después de la cubierta de pergamino,
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los ocho folios siguientes aparecen sin numerar, y se distribuyen de tal forma
que, tras dos folios en blanco, aparece otro en cuyo recto figura inscrito en un
óvalo, el título del manuscrito:
ENREDOS DE/AMOR /fingidos para exemplo /da affeiçam. /em SESSENTA
BAÎLES / EXPLÎCADOS / Que a curiozidade siun- / tou nocompendio / deste
/VOLUME
El óvalo está rodeado por un cerco con el nombre del autor:
DE PHELIPE JACOME DE SOUZA
En el siguiente folio aparece un Soneto, nombrado como Prohemial, y cuyo
texto constituye una especie de canto de alabanza al amor, el motivo de la
recopilación 30. Tras este Soneto, sigue el índice que ocupa tres páginas, yen
el que aparecen los títulos de 66 bailes, indicando el número de página en el
que comienza cada uno de los textos, además de la inicial M, que hace
relación a aquellas piezas que incluyen música. Cada uno de estos títulos,
incluye un guarismo, que sirve para indicar el número de personajes que
interviene en cada baile. Tras dos folios en blanco, en el siguiente aparece el
texto del primer baile, foliado con el número 1 en la esquina superior derecha.
El volumen presenta varios problemas de paginación, ya que se producen
saltos en la numeración, distintos folios con el mismo número, o páginas en
blanco sin numerar. También se aprecian muchos folios en los que una
numeración antigua fue borrada y modificada. La tabla que viene a continua­
ción presenta la estructura del manuscrito.
Estas correcciones podrían indicar que el manuscrito fue concebido aprove­
chando textos y música ya existente, y que el índice, cuya numeración se
corresponde con la paginación en la que comienza cada uno de los textos,
refleja el resultado de esa recopilación, por lo que necesariamente fue
elaborado con posterioridad a las piezas. La única discrepancia entre la
numeración indicada por el índice y la numeración que figura en el baile
correspondiente, se da en el último baile, JS66, que en el índice aparece
indicado con el guarismo 349, mientras que el folio correspondiente a la
primera página del texto, aparece numerado con el guarismo 365.
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FOLIACiÓN DEL MANUSCRITO













277 Pent. en blanco
284-335 JS53-JS59
336-339 Pent. en blanco
340-354 JS60·JS65





El manuscrito aparece escrito casi exclusivamente por una sola mano, de
excelente caligrafía, y similar a la del índice, con lo que es de suponer que
fueron los que se incorporaron al final de la recopilación, mientras que los
textos de JS6, JS1 O, JS16, JS24, JS27, están escritos por una mano diferente,
de caligrafía menos esmerada. La lengua de los textos es la castellana,
aunque de mano portuguesa, pues incurren en muchas contaminaciones de
esta lengua, con la excepción de JS13, que está escrito íntegramente en
portugués. El orden de textos y música es correlativo, es decir, figura el texto
completo del baile y a continuación la música, aunque en JS25, la música
antecede al texto. Mientras que el formato de presentación de los textos es el
habitual, esto es, en sentido vertical, la música figura escrita horizontalmente,
de forma que aparece de lado, siendo necesario girar el manuscrito 90 grados
para poder leerla en su sentido correcto.
Los textos incluyen siempre el número de personajes que participan en cada
uno de los bailes, de modo que se encuentran 9 con el guarismo 7- cuatro de
ellos con música -, 1 con el guarismo 5, 1 con el guarismo 6, y 55 con el
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guarismo 9, - 37 de ellos con música- al que hay que añadir otro baile más que
no aparece en el índice, también con 9 personajes y que así mismo incluye la
música 31. La relación de personajes que aparece al principio del texto de cada
uno de los bailes, tras el título, no coincide en todos los casos con lo indicado
en el índice. Las Damas y los Ga/anes, aparecen en todas las piezas, aunque
en diez casos estos personajes vienen identificados con un papel especlal ",
A éstos se les añade siempre uno o más personajes complementarios, que en
la mayoría de los casos interpreta el papel de gracioso, normalmente identi­
ficado como Viego, Gil, Pascoa/ete, o simplemente Graciozo, mientras que un
tipo diferente de personajes complementarios, son los que hacen referencia
a la trama argumental del baile, como el Doctor, Poeta, Maestro, Sacristán,
etc. También el personaje llamado Muzica aparece en una importante canti­
dad de bailes, y suele interpretar papeles de presentación de la obra, siempre
cantados.
Estos repartos son los habituales en esta clase de obras, cuyas funciones
dentro de las tramas argumentales presentaban unas características perfec­
tamente definidas, destinadas a ser reconocidas inmediatamente por el
público ante su aparición en escena, y cuyos textos incorporan personajes
que se identifican con las tipologías necesarias para proporcionar coherencia
a la trama argumental, dentro de los clasificados como tipos tradicionales, que
delatan la afición del público a ellos, y apuntan a la existencia de una
comicidad predeterminada por una convención dramática y escëntca=. Sin
embargo, en algunos casos - como los bailes del Manuscrito Jacome de
Souza que incluyen personajes de tipo alegórico -, representan un acerca­
miento a temáticas con connotaciones moralizantes y educativas, más rela­
cionadas con ambientes cortesanos 34. Conviene recordar que las compañías
estaban estructuradas de forma jerárquica, de forma que los papeles de
primer Ga/án y primera Dama, solían ser los mejor remunerados, por encima
incluso del Autoro director de la compañía. Esta situación dio lugar a que los
actores fuesen nombrados por su especialidad dentro de la compañía, lo que
aparece reflejado en la relación de personajes citados en las obras del
Manuscrito Jacome de Souza 35.
Los folios con música presentan invariablemente cinco pentagramas cada
uno, con tres casos que fueron dejados en blanco, sin incluir ningún tipo de
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notación muslcal ", La disposición es en formato de partitura, con las distintas
voces colocadas unas encima de otras, yen muchas, sólo aparecen los incipit
textuales de cada una de las estrofas cantadas, lo que hace problemática su
reconstrucción. La música aparece anotada tanto en claves naturales, como
en claves altas, y todas las piezas incluyen un acompañamiento, nombrado
invariablemente como Guião, la denominación habitual en Portugal para
identificar esta función. Este Guião es siempre distinto del Tenor, la parte
vocal más grave, y figura escrito en clave de Fa o Do en 4.a, dependiendo de
si se trata de una obra en claves naturales o en claves altas 37. En cuanto a las
claves en las que se escriben las voces, aparecen las de Do en 1.
a
para las
dos voces de Sup[ranoJ, Do en 3.a para la voz de Alt[o], Do en 4.a para la voz
de Ten[or] y Fa en 4.a para el Guião, en el caso de las claves naturales,
mientras que si se trata de claves altas, se utilizan las de Sol, para las dos
voces más agudas, Do en 2.a para el Alt., Do en 3.a para el Ten., y Do en 4.a,
para el Guião. Las correspondencias entre claves, tesituras y personajes, se
establecen de forma que a las Damas les corresponden las claves de Do en
1.a o Sol, en la tesitura de Sup., a los Galanes la clave de Do en 3.a o Do en
2.a, y la tesitura de Alt., mientras que las partes correspondientes a los
personajes complementarios - como Viego, Graciozo, Doctor, etc.- están
escritas en clave de Do en 4.a o Do en a-, y la tesitura de Tenor": El hecho
de que algunas piezas estén escritas en claves naturales y otras en claves
altas, no parece guardar ninguna sistematización particular, a no ser el hecho
de su utilización modal, para señalar la armadura con o sin bemol ". La forma
aparece definida por una sucesión continuada de coplas, normalmente en el
estilo de la seguidilla, que se ve interrumpida alternativamente por coplas que
son únicamente habladas. Esta diferenciación, se señala en el texto por la
letra C[antan] o FIalan], antecediendo la intervención de cada personaje, o
directamente por acotaciones indicando Canta o Fala.
El hecho de que no aparezcan acotaciones que indiquen la existencia de
bailes o danzas en su aspecto coreográfico, una característica de tipo
tradicional, procedente de la época en que el baile solía ser la escena final de
un entremés, o la presencia de algún texto que se podría encuadrar como de
revista de personajes, manifestando una estética más abstracta que la
puramente costumbrista 40, parece señalar una época relativamente tardía de
composición de los textos. En cualquier caso, ya pesar de los problemas que
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origina la incongruencia de la paginación, o el hecho de las discrepancias
numéricas que se dan entre el título de la recopilación y el índice, el manuscrito
no presenta rasgos de haber sido compilado durante un gran lapso de tiempo,
tanto por el estilo de su caligrafía como por el tipo de papel, aspecto que se
ve reforzado por la homogeneidad que presenta la recopilación, la caligrafía
de los textos y de la música, así como la coherencia indicada por el índice.
Todos estos datos inducen a pensar, a falta de datos en sentido contrario, en
un período relativamente breve de elaboración.
Las piezas están escritas en el compás llamado de proporción menor,
simbolizado por C3, con un abundante uso de la hemiolia, indicada por
semibreves y mínimas coloreadas de negro, así como frecuentes corcheas
blancas, figura utilizada para diferenciar la duración de la mitad de la parte en
la proporción menor, de la semínima, ya que de otro modo no se podría
distinguir ésta de la mínima ennegrecida usada para señalar la hemiolia, y la
utilización de esta notación ennegrecida, genera una gran abundancia de
esquemas rítmicos determinados, que resultan típicos de la música hispana
en castellano de este período 41, Y que en estos géneros breves se caracteriza
por el uso de versos en metros cortos, aptos para el ritmo ternario, y para la
búsqueda del efecto cómico ", El uso de barras divisorias es prácticamente
inexistente, con tres excepciones: JS13, JS48 y JS58, en los que cada verso
del texto está separado por una barra. En cualquier caso, se trata de
características musicales en el estilo tradicional ibérico de la segunda mitad
del s. XV1I43, y que se pueden resumir en el uso de melodías sencillas, de estilo
silábico, con figuraciones rítmicas de tipo dactílico, y gran cantidad de
síncopas, así como un abundante uso de la hemiolia, mientras que el Guião
presenta cifrados sobre el acorde de dominante del relativo menor - señalado
con # -, o sobre alguno de los semitonos de la escala, para evitar la 5.a
disminuida - indicado por 6 -, lo que genera una armonía basada todavía en
el sistema modal tfpico de la teoría musical ibérica del s. XV1I44.
(JS19)- Balle Del Jardinero (M., 9) I: fol. 79
P: 4 Damas, 4 Galanes, Un Jardinero
Quatro flores q la Aurora / de sus conchas beben perlas ...
M: Antonio Correa
Claves naturales. Compás C3.
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Todaslas piezas presentan la típica textura a Cuatro, aunque con frecuentes
intervenciones a Solo, de algunos personajes. También se registran en
algunos bailes, texturas a 2 y a 3, normalmente en relación con una trama
argumental en la que una Dama y un Galán establecen algún tipo de diálogo.
Estas características, junto a saltos melódicos poco habituales 45, el uso de
notas cromáticas para señalar notas sensibles que implican un cambio de
modo, y que provocan falsas relaciones 46, e incluso alguna indicación agógica 47,
parecen incidir en concepciones musicales más acordes con el estilo practi­
cado en la Península Ibérica a finales del s. XVII o primeros años del XVIII,
donde, aún sin incorporar rasgos formales típicos de la ópera italiana, como
el aria o el recitativo, empezaba a ser utilizado por las compañías teatrales que
trabajaban en la corte ". Aunque el "estilo moderno" no se instala definitiva­
mente en la música española hasta la segunda década del s. XVIII, se
conserva el texto de un baile, llamado Baile de las Arias, que data de 1710,
Y que incluye cuatro arias da capo en castellano, lo que constituye un ejemplo
de que los géneros menores adoptaban rápidamente estos cambios estéticos
que, en muchos casos cumplían una clara intención satírica 49. Además,
algunos bailes - que datan de la primera década deis. XVIII-, incorporan un
nuevo estilo de dramaturgia construida a partir de una cantada, lo que genera
un tipo de baile "moderno", en el que figuran personajes de extracción alta,
típicos de la comedia áurea, y que desplazan paulatinamente a los repartos
populares tradicionales 50. Estas novedades indican la absorción de formas
musicales importadas por parte de estos géneros breves, y reflejan los
cambios estéticos producidos en sus argumentos, lo que motivará la asimila­
ción de más elementos foráneos 51.
Os suaves effeitos que publico
¿Qué se sabe del autor de la recopilación? La investigación llevada a cabo en
el A.D.B., indica la existencia de dos personas con este nombre. El primer
Filipe Jácome de Sousa (1618-1669)52, fue hijo de André Jácome de Sousa y
Ana Rebelo Correia de Lacerda, casado en 1634 con Francisca Pereira da
Silva. Fue una persona con evidentes influencias en la sociedad bracarense
de la época, un fidalgo, pues era sexto señor de la Casa do Avelar- casa que
data al menos de 1509, existente aún hoy en Braga, y donde habitan sus
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descendientes -, señor de la Quinta de Proença, del Assento da Igreja de
Lamas, y en 1649 segundo juez de Braga y Vereador. Además, escribió la
genealogía de su familia, que se remonta hasta el s. XV 53.
Ante la posibilidad de que este personaje fuese el autor del manuscrito, un
dato extraído de los contenidos del mismo, hace que se tenga que eliminar
esta suposición, pues los textos de JS63, JS64 y JS65, escritos por la misma
mano que la práctica totalidad del manuscrito, aparecen dedicados a Rodrigo
de Maura Teles (1644-1728), Arzobispo de Braga entre 1704 y 172854, Y muy
lejos, por tanto, de la fecha de defunción de Filipe Jácome de Sousa.
Sin embargo, la abundante documentación guardada en el A.D.B., arroja
datas inequívocos sobre el nieto homónimo de Filipe Jácome de Sousa, ai que
sin duda hay que identificar como el recopilador del manuscrito. Se conserva
el acta de bautismo de Felipe Jacome de Souza, que aparece fechada en
Braga el 25 de Abril de 166855, y además, el registro de defunciones de la
Freguesia da Cividade de Braga indica que este personaje murió
"
... de huma
accidente ... " en la misma ciudad el 4 de Octubre de 1726, dejando como
herederos a sus hermanos Diogo y José 56. El hecho de que no aparezcan
nombrados como herederos su mujer o sus hijos, se debe a que era soltero,
pues en su expediente de Inquirição de Gênere - es decir, de "limpieza de
sangre" -, donde figuran sus abuelos Filipe Jácome de Sousa y Francisca
Pereira da Silva, menciona que ingresó en el Seminário Conciliar de Braga el
17 de Diciembre de 168657, por lo que debió de seguir la carrera eclesiástica,
un hecho habitual en los primogénitos de estas familias 58.
Los estatutos por los que se rigió la enseñanza recibida por Filipe Jácome de
Sousa en el Seminario, datan de 1620, y constituyen una reforma de los que
fueron hechos y firmados por el Arzobispo D. João Afonso de Meneses, el 1
de Abril de 1586. Esta reforma fue llevada a cabo por el Rector del Seminario,
Manuel Nunes da Costa, nombrado para este cargo el23 de Junio de 1619 por
mandato del Arzobispo D. Afonso Furtado de Mendonça 59. El seminario y la
capilla de la catedral estaban directamente relacionados, pues lo habitual era
que el maestro de capilla fuese también el profesor de música del seminario,
y en los estatutos se recoge que el número de Moços de Charo que admitía
el seminario a partir de 1673, era de diez, con una formación musical que
consistía en lecciones diarias de canto llano, después de las cuales, recibían
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formación en canto de órgão, es decir, polifonía, y contrapunto, en aulas
donde, además de los alumnos internos, eran admitidos algunos alumnos
externos 60. Este tipo de enseñanza, constituía un reflejo del que se impartía
en otros dos importantes centros musicales del momento en Portugal: el
Monasterio de Santa Cruz de Coimbra, cuna de una importante escuela de
polifonía y música de órgano, y con una nutrida biblioteca, donde se encon­
traban los más nombrados tratados teóricos de la época 61, Y el Colégio dos
Santos Reis de Vila Viçosa, sede de la Capilla Real de João IV, el restaurador
de la independencia de este país en 1640, y cuya biblioteca musical se
consideraba como la más importante del momento en toda Europa 62.
De las 42 piezas con música del Manuscrito Jacome de souze», 33 de ellas
no aparecen adscritas a ningún autor, pero teniendo en cuenta la formación
musical recibida, no parece descabellado pensar que Felipe Jacome de
Souza pudiese componer al menos algunos de estos bailes, y, quizás con
vistas a su publicación, efectuó la recopilación de las 67 piezas, como parece
deducirse de un verso que figura en el Soneto, donde el autor menciona
"
... Os
suaves effeitos que publico ... ", una declaración de intenciones bastante
clara 64. Las 9 piezas restantes, sí incluyen el nombre del autor de la música,
correspondiendo 8 de ellas a un tal Antonio Correa, y la otra a alguien
nombrado como Juzephe Leite. ¿Quiénes fueron estos músicos? No deja de
sorprender la similitud del título del Manuscrito Jacome de Souza con el de
otro manuscrito con el que parece guardar cierta relación: el Ms. 1607 de la
Biblioteca Municipal do Porto, cuyo título reza 65:
Livro de Obras de orgão juntas pella coriosidade de P. P. Fr. Roque da
Cõceição. Anno de 1695
Este manuscrito menciona los nombres de varias músicos, autores de las
composiciones que en él se incluyen. Entre ellos, figuran precisamente dos
nombrados como Antonio Correa Braga y Joseph Leyte da Costa, compositores,
respectivamente, de una Batalha y de un Tento 66. Es posible seguirles la pista
a estas músicos, pues el Arquivo do Seminário Conciliar, guardaba entre sus
fondos los Livros das admissões dos Colegiais, consultados en su día por el
historiador de esta institución, D. José Augusto Ferreira. Este autor, menciona
que en el Livro 2. o, se indica el nombramiento de un tal Antonio Correa como
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Professor de Canto de órgão el 13 de Noviembre de 1682, con una nota
marginal mencionando que en el puesto
"
... está Frade cruzio... ", puesto que
ejerció hasta 170467• El hecho de que esta nota marginal indique que era
Frade cruzlo, remite a este músico para su formación en el ya mencionado
Monasterio de Santa Cruz de Coimbra, centro que ha recibido una conside­
rable atención por la historiografía musical del país lusltano".
En cuanto al otro músico citado en el manuscrito, Juzephe Leite, también es
posible rastrear ciertos datos sobre su vida en la documentación conservada
en el A.D.B. Un registro en el Livro de Óbitos da Sé de Braga, menciona que
falleció el12 de Diciembre de 1712 y que era
"
... horganista na Santa See ... "69.
Había sido admitido como Moço de Choro en el Seminário Conciliar de Braga,
donde, para poder ingresar en una de estas plazas, los aspirantes necesita­
ban el certificado de "limpieza de sangre" conocido como Inquirição de
Genere, y que, en el caso de José Leite, lleva fecha del 3 de Noviembre de
1691 70. Se menciona también como organista de la catedral en 1701 71, y,
además, el Livro dos Contratos da Fábrica da Sé, correspondiente a los años
1708-1853, incluye el registro de los pagos realizados a los músicos, figurando
la "... despesa com Joseph Leite organista do 1. o e 2. o quartelsinco mil reis... ",
con fecha 15 de Septiembre de 170972• También hay datos de una lista que
incluye a los componentes de la capilla de música de la catedral bracarense
en 1711, donde se menciona como organista a José Leite da Costa 73.
En definitiva, toda esta información parece apuntar, de modo bastante
plausible, hacia la identificación de estos nombres con los músicos que
figuran en el Manuscrito Jacome de Souza: el profesor de música y director
del coro del Seminário Conciliar, Antonio Correa, y el organista de la catedral,
anterior mozo de coro del Seminario, Juzephe Leite 74. En este caso, y ante la
concordancia de fechas, habría que concluir que Antonio Correa fue el
profesor de música de José Leite y de Filipe Jácome de Sousa, por lo que, en
cierta manera, actuó como transmisor de la escuela musical del Monasterio de
Santa Cruz de Coimbra, al tener a su cargo la formación musical de los
estudiantes del Seminário Conciliar de Braga 75.
En cuanto a las fechas de compilación del manuscrito, barajando todos los
datos reflejados hasta aquí, como son la llegada de Rodrigo de Maura Teles a
Braga en 1704, la muerte de Antonio Correa en ese mismo año, la de José Leite
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en 1712, Y la de Filipe Jácome de Sousa en 1726, se deduce que el manuscrito
tuvo que ser compilado entre las dos fechas extremas, aunque, evidentemente,
las fechas reales de composición de las piezas fuesen anteriores. Los tres
últimos bailes dedicados al Arzobispo, quizás se escribieron con motivo de las
ceremonias relacionadas con su toma de posesión, hecho que sucedió el1 O de
Diciembre de 1704, y donde
"
... a aguardá-lo estavam muitos clérigos e gente
da nobreza ... ". como comentan algunas crónicas del momento 76. El hecho de
que figuren varias piezas de Antonio Correa, frente a una de José Leite y un gran
número de factura anónima, permite emitir la hipótesis sobre la posibilidad de
que Antonio Correa fuese el principal compositor de música de esa especie
hasta su muerte, siendo sustituido a partir de su desaparición por José Leite y,
si se consideran las obras que no mencionan el nombre del autor como de la
autoría de Filipe Jácome de Sousa, por el propio autor de la compilación. En
cualquier caso, la confirmación de estas suposiciones necesitaría una búsqueda
sistemática de concordancias así como una comparación estilística entre los
tres grupos de obras.
Instrumentos, Saloyas, Folia preta, Amazonas, Turquesca
Aunque no se conserva documentación suficiente que permita establecer de
forma clara el contexto en el que se inscribe la recopilación de bailes que
contiene el Manuscrito Jacome de Souza, es posible manejar ciertos datos
que parecen reflejar un fenómeno complejo y singular. En principio, yaunque
pudiese parecer extraño que en las fiestas eclesiásticas se representasen
obras teatrales que podrían ser consideradas lascivas o profanas, sabemos
que en las procesiones relacionadas con las Fiestas sacramenta/es, se inter­
pretaban este tipo de piezas que contribuían a la exaltación de la alegría
popular" Las obras dramáticas principales de estas fiestas, eran los Autos
sacramenta/es 7B, obras en un solo acto, que se integraban en una serie de
géneros menores entre los que se incluían bailes, de forma que éstos pasaban
realmente a constituir el motivo real de la fiesta 79. En Braga, hay constancia
de la presencia del Arzobispo, Rodrigo de Moura Teles, desde Junio de 1704,
año de su toma de posesión en el carqo ", precisamente en los días de
celebración de las fiestas del Corpus, cuando tendría ocasión de asistir a las
representaciones de los Autos, y donde es posible que fuese representado
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alguno de los bailes que aparecen en el Manuscrito Jacome de Souza, como
dejan entrever las dedicatorias al final del manuscrito.
Incidiendo en este asunto, parece claro que los bailes gozaban de un cierto
interés en las fiestas religiosas de la ciudad miñota, como demuestra un
ejemplo que se produce en 1727, con motivo de las Festas promovidas pelo
Colégio de S. Paulo desta cidade em Julho de 1727para celebrara canonisação
dos Santos Luiz Gonzaga e Estanislau Kostka, en las que el organista de la
catedral y profesor de canto y de órgano en el seminario entre 1733 y 1743,
Padre Manuel de Matos, es mencionado como autor de un Baile para las
procesiones realizadas en esta fiesta 81. Incluso, un verso en JS28 dice
textualmente " ...A la fiesta del Santissimo / vã de bailes y de canticos ... ". lo
que puede interpretarse como una referencia directa a la representación de
este baile en las fiestas del Corpus Christi en Braga82, en cuyas procesiones,
la interpretación de
"
... danças, folias e festejos similhantes ... ", gozaban de
una importante tradición 83.
Pero el ejemplo más claro acerca de la interpretación de diversas obras
teatrales durante los festejos en honor de una autoridad eclesiástica, se
documenta en 1697, con motivo de la toma de posesión del Arzobispo João
de Sousa84:
"
... Chegou D. João á sua Quinta de Villaça aos 25 de Junho de 1697,
edela partio para Braga onde fez asua entrada publica na tarde de 19
de Junho de 1697.
Entegou-Ihe as chaves da Cidade Alexandre de Paiva Machado,
Vereadormais velho, e vestindo-se de Pontifical na Porta Nova foi a Sé,
edipois se recolheo ao Paço, Houveram tres noites de Luminarias,
Repiques de Sinos, e varios festejos. O Mestre da Capella Giraldo de
Castro no segundo dia dipois da sua entrada lhe fez os instrumentos:
no terceiro as Saloyas, no quarto a Folia preta, no quinto as Amazonas:
no sexto a Turquesca (edipois o despedio do emprego de Mestre da
Capella) ...
"
Resulta bastante probable que bajo el nombre de los instrumentos, se
esconda el entremés de Pedro Calderón de la Barca del mismo nombre, y que
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las Amazonas se refieran a la comedia homónima de Antonio de Salís y
Hivadenelra'". En el caso de la Folia preta, se trata sin duda de un bailes6, y
lo mismo podría decirse de la Turquesca. En cuanto a las Saloyas, su
identificación resulta más problemática, aunque puede tratarse de otra obra
sin identificar hasta el mornento " En todo caso, la representación de estas
obras teatrales delante del Arzobispo João de Sousa, pudo ser el detonante
del cese de Giralda de Castro como maestro de capilla, lo que indicaría que
este tipo de eventos no era del agrado del nuevo rector de la archidiócesis
bracarense, tal y como dejan entrever las mismas Constituiçõens Sinoidais
del Arzobispado de Braga, mandadas imprimir por el propio João de Sousa el
mismo año de su toma de posesión".
Sin embargo, la representación de géneros dramáticos profanos en institucio­
nes religiosas, pudo ser una práctica constante en el barroco ibérico. Durante
todo el siglo XVII, el colegio y el seminario del Monasterio de El Escorial,
organizaban representaciones teatrales con motivo de la celebración de
festividades como Navidad, Carnestolendas y Corpus Christi, en las que
participaban los músicos de la capilla, y como reflejo de esta tradición, es la
existencia de un cancionero conservado en el archivo de música del monas­
terio, que contiene 77 tonos humanos, obra de Juan Durango y Manuel del
Valle, dos de los músicos de esta institución en la segunda mitad del siglos9•
Incluso, una crónica, datada en 1663, indica la participación del primero de
estos músicos como arpista en una ceremonia en la que se interpretaron obras
profanas 90:
li
••• Ios clarines estuvieron en silencio durante un momento; hicieron una
pausa, a la que siguió la música más dulce y suave de la capilla de esta
casa. Con el acompañamiento del arpa (que el Padre Fray Juan de
Durango tocó con tal destreza, que su nombre merece ser impreso, aún
en láminas más duraderas que estas de bronce), este romance se cantó
para empezar la academia ...
"
Las prácticas musicales profanas en la "octava maravilla", tuvieron su reflejo
en otras zonas de la Península, pues la tradición musical de los monjes del
Monasterio de Santa Cruz de Coimbra, comprendía no sólo la composición e
interpretación de música litúrgica y para-litúrgica, sino que incluía también la
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participación en eventos directamente relacionados con el teatro, unas acti­
vidades que se remontan al último cuarto del s. XVI, y que eran objeto de
denuncia por las autoridades del cabildo ". No obstante, tales medidas no
debían de obtener el resultado deseado, pues en la centuria siguiente, era
frecuente que el monasterio cediese sus instalaciones para representaciones
teatrales organizadas por seglares, en las cuales participaban los clérigos
colaborando en el ensayo de los personajes del reparto. Incluso, los priores
del monasterio financiaban esas representaciones con importantes cantida­
des de dinero, lo que motivaba que el Cabildo tomase medidas para paliar el
exceso de gastos92. Teniendo en cuenta estos datos, no es extraño que una
serie de manuscritos procedentes del monasterio, y conservados en la
Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra, presenten, aliado de villancicos
y piezas de carácter litúrgico, diversas loas, jácaras, seguidillas, romances,
etc., de carácter eminentemente profano, datadas en el tercio central del s.
XV1I93, y que denotan cómo en el centro conimbricense la composición e
interpretación de villancicos para diversas fiestas esparcidas a lo largo del
año, ejemplifica el contexto del fenómeno teatral ibérico en su versión a lo
divino. De todos modos, las piezas contenidas en los manuscritos de Coimbra,
se constituyen de algún modo en precedentes del Manuscrito Jacome de
Souza, pues, además de que varias figuran designadas genéricamente como
bailes 94, los propios manuscritos mencionan que algunas de ellas fueron
escritas expresamente para ser representadas en distintas fiestas
bracarenses=, lo que implica la existencia de una cierta conexión entre las dos
ciudades en relación con la música teatral.
Un ejemplo claro de esta conexión, se da en una de las piezas del Manuscrito
Jacome de Souza: en el reparto de JS63, figuran personajes como Jupiter,
Marte, Saturno, Mercurio, Luna, Venus, Astrea, Aurora, El Sol y Muzica, que
coinciden prácticamente con el reparto de un Tono a 7. / de comedia que figura
en el manuscrito P: Cu M-229, del monasterio conimbricense, datado en 1650,
y cuyos textos son muy parecldos ". Por otro lado, aunque la textura de ambos
manuscritos es distinta, ya que las piezas de Coimbra presentan la escritura
típica de los villancicos ibéricos, a 8 voces con Guião, y diferente, por tanto, del
cuatro escénicoque aparece en los bailes del Manuscrito Jacome de Souza­
un aspecto que incidiría en la influencia del repertorio de las compañías de
cómicos sobre el manuscrito de Braga -, las características de la escritura
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musical de los manuscritos ctúzios", resultan idénticas a las del manuscrito
bracarense, un dato sintomático de la relación entre ambos centros, que implica
la existencia de una "escuela" común de escritura rnuslcal ".
Estos datos proporcionan nuevas pistas para la datación y el establecimiento
de hipótesis de orden filológico para los bailes del Manuscrito Jacome de
Souza, pero su importancia se manifiesta principalmente en la pervivencia de
las experiencias dramáticas del Monasterio de Santa Cruz de Coimbra en
Braga, yen la persona de Antonio Correa como continuador en esta ciudad de
la tradición musical y teatral del monasterio crúzio. Teniendo en cuenta las
relaciones musicales entre el centro agustino y el Spminário Concílíar de
Braga, es posible establecer hipótesis sobre el contexto espacial en el que se
podrían situar las representaciones de los bailes contenidos en el Manuscrito
Jacome de Souza, pues sin duda este tipo de prácticas no era desconocido
en el seminario, y no sería de extrañar que los canónigos de la catedral
promoviesen espectáculos semejantes, lo que explicaría la participación de
individuos relacionados en mayor o menor medida con el estamento clerical
de la ciudad, como Antonio Correa, José Leite o Filipe Jácome de Sousa. En
este sentido, conviene reflejar un dato acerca de la representación de bailes
en Braga en relación con una fiesta religiosa en Junio de 1747, en la que
participaron
"
... os letrados solteyros ... "99:
"
... Foyo dia de S. Joam Bautista muy festejado nesta cidade ... Houverão
mais tres bayles serios que fizerão os letrados solteyros desta cidade:
o primeyro reprezentava a fabula de Jupiter derrubando gigantes: o
segundo mostrava a de Polifemo e Galatea: e o Terceyro formava os
lamentos de S. Isabel na retirada do Bautista para o dezerto ...
"
Aunque Filipe Jácome de Sousa también era un letrado solteiro, evidentemente
no pudo formar parte en la organización de estas representaciones, pues ya
hacía unos cuantos años que había fallecido. Sin embargo, es importante
señalar la participación de personas con formación literaria y musical en este
tipo de eventos.
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La bojiganga de Guimarães
Durante la dominación española en Portugal, muchas compañías españolas
de comedias, incluían al país vecino en sus itinerarios, pues de esta forma se
incrementaban las posibilidades de representar t=, Un arrendador de los
corrales de Madrid, Juan Ruiz de Somavilla, solicita ayuda de la ciudad en la
composición de las compañías para la temporada de 1670, ya que se quejaba
de que el año anterior algunos comediantes se habían ido a Portugal, tras
restablecerse la paz en el país 101:
"
... en e/ añopasado de 1669, continuandose /a misma proyuicion de los
autos sacramenta/es, y no cuydando Madrid de formar las compañias
y hauiendo mucha dificultad en disponer/as y siendo cierto que con /a
paz de Portugal se querian ir algunos comediantes a aquel reyno y
hauiendome ofrecido otros embaraços superiores, me fue preciso y
inescusab/e tomara mi quenta e/ ajustar, como ajuste, las dos compañias
de Escamilla y Bal/ejo que han estado de asiento este año, dando/es
racion y representacion, asegurando/es sus partidos, haciendo teatros,
dando/es comedias y saynetes, todo a mi costa ...
"
Sin duda, las condiciones para representar en Portugal debían de ser en cierta
forma atrayentes o ventajosas, quizás con el motivo aludido del final de la
guerra, donde, después de algunos años sin poder representar, la demanda
de este tipo de espectáculos sería considerable 102.
¿Qué compañías pudieron visitar Braga o sus alrededores, en los últimos
años del s. XVII, de forma que pudiesen influir de alguna forma en la
recopilación de bailes que figuran en el Manuscrito Jacome de Souza?
Aunque la información en torno a las representaciones teatrales en Braga
para la época estudiada, es prácticamente inexistente, la posibilidad de que
la ciudad miñota formase parte de estos itinerarios, parece confirmada por
ciertos datos que indican la puesta en escena de comedias españolas en
diversas ciudades del norte portugués durante la tercera década del s. XVIII,
entre las que se incluye a Braga. En efecto, en Octubre de 1747103:
"
... Na semana passada apareceu nesta cidade [Braga] huma compa­
nhia de valencianos de hum e outro sexo, os quaes fizerão publico por
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editaes, que haviam de representar varias comedias, bai/es, saraos,
musicas e fazer diferentes destrezas de saltos em maromas e outras
habilidades, que puzerão aos coriozos em grande expectação para o
seu divertimento, mas tendo ja a companhia feito seu gasto em compor
cazas, e tablados para o theatro, apareceu huma ordem de S. Alteza em
que mandava que no termo de trez dias despejassem esta cidade, o
que logo executarão, marchando para a do Porto, onde esperavam
serem mais bem hospedados: antes de partirem reprezentarão duas
comedias occultamente de noyte em cazas particulares, e executarão
todas as habilidades que faziam com todo o primor...
"
Este dato, aunque bastante alejado en el tiempo de la época en que se inscribe
el Manuscrito Jacome de Souza, refleja que Braga estaba incluida en los
itinerarios de los comediantes españoles, en este caso valencianos, y,
además, es revelador en cuanto a las actividades de estas compañías, que
incluían la representación de bailes y música. Pero además, la importante
fuente documental que constituye la Genealogía, origen y noticias de los
comediantes de España, objeto de una edición moderna, permite reconstruir
la composición de una compañía española de cómicos, que representó en
Guimarães - ciudad situada a 22 kms. al sureste de Braga -, en 1689104•
Fernando Roman, varuas [y autor de la compañía]
Francisca de Medina, segundas damas
Angela Barua, segundas damas
Alfonsa Francisca de Roxas, terzeras damas
Cathalina [Francisca] Sanchez, quintas damas
Maria Antonia de Asia, quintas damas
Ynes de Castro, sextas damas
Luis Geronimo, terzeros galanes
Alonso Garzia, quarto galan
Nicolas Antonio, musico y arpista
Alfonso de Medina, segundo musico
Antonio de Robles, apuntador
Luis del Pino, guardarropa
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Este elenco de representantes, constituye una compañía de comedias
"prototípica", del tipo de la que sería necesaria para interpretar los bailes
recopilados por Filipe Jácome de Sousa. Quizás una investigación sistemá­
tica en los archivos municipales de Guimarães, pueda arrojar alguna luz sobre
las actividades de esta compañía, pues es bastante probable que se registra­
sen las solicitudes de los cómicos para representar en la ciudad, y las
consiguientes autorizaciones de las autoridades municipales 105. No sería
extraño, además, que estas compañías intentasen representar en también en
Braga, dada su proximidad 106. En cualquier caso, lo que sí parece claro es que
los bailes que figuran en el Manuscrito Jacome de Souza formaban parte de
unas actividades teatrales que no eran infrecuentes en la zona, como de­
muestra la presencia de esta compañía en Guimarães, ciudad dependiente
del arzobispado de Braga, y cuyas representaciones quizás captasen el
interés del propio Jácome de Sousa.
El repertorio de las compañías de comedias itinerantes, era lógicamente
idéntico al que representaba en los corrales españoles 107, con lo que los
principales dramaturgos hispanos, como Calderón, Lope de Vega, Rojas
Zorrilla o Moreto, alcanzaron un gran éxito en las plazas públicas y patios de
comedias de distintas ciudades portuguesas 108. Este hecho influyó en que los
autores portugueses escribiesen en castellano, lengua teatral de prestigio en la
época, y que veían como una posibilidad para que sus obras fuesen represen­
tadas en Madrid109• Precisamente, se conserva un manuscrito de origen
portugués que refleja el interés por introducir este tipo de repertorios en la
capital del Reino, y que guarda ciertos paralelismos con el Manuscrito Jacome
de Souza: se trata del Manuscrito Sequeira, una colección de bailes que se
guarda en la biblioteca de la Fundación Lázaro Ga/diano de Madrid, y que
contiene 27 piezas de este tipo 110. Este manuscrito fue realizado por manos
lusitanas, tal y como se deduce de diversos portuguesismos que aparecen en
algunos textos, además de que el índice está escrito en esta lengua, y que
resulta muy similar al del Manuscrito Jacome de Souza, pues señala
"
... Index
dos Bay/es que contem este livro ... ". Por lo demás, los nombres de los que
parecen ser los distintos poseedores del manuscrito, son de procedencia
portuguesa: De Diogo Pi/ (... ) i ( .. .) de Sequeira 111, Antonio Themudo de
Andrada y dr. Rd. P. Chrispín de Andrade/Feita, este último identificado como
Capellán de la Capilla Real de Lisboa y Sochantre de la Catedral a finales del
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s. XVII Y principios del XV1I1112. Teniendo en cuenta sus características, esta
colección de bailes constituye una herramienta de trabajo para algún autor de
compañía en Madrid, de origen portugués 113, que refleja el interés, por parte de
los autores lusitanos, de llevar a Madrid la tradición y el repertorio de teatro
breve conocido en su zona de origen. Sin embargo, la datación propuesta para
este manuscrito - alrededor de principios del último tercio del s. XVII-, así como
las características estructurales expresadas para los bailes que contiene, entre
las que se incluye como condición fundamentalla presencia de "... /a apoteosis
fina/ mediante un baile popu/ar... "114, refleja sustanciales diferencias con el
Manuscrito Jacome de Souza.
Las actividades de la compañía de Guimarães, reflejan además su itinerario
por el noroeste de la península, pues, según se deduce de diversos datos
contenidos en la Genea/ogía, este elenco de representantes " ... empezo en
Setuba/ y acauaron en Oporto y despues pasaron a La Coruña en donde se
deshizo te compañía, e/ año de 1689... "115. En efecto, se ha hablado de la
existencia de un itinerario teatral en la época, establecido en el eje Setúbal -
Porto - Santiago - A Coruña, lo que incide en la existencia del hasta ahora,
único ejemplo conservado de teatro gallego del s. XVII: A Contenda dos
Labradores de Ca/de/as, escrita por ellicenciado Gabriel Feijoo de Araúxo en
1671 , Y más conocida por Entremés famoso sobre da pesca no río Miño, que
sin duda incluiría intervenciones musicales, como el/amento de la mujer
portuguesa sobre el cadáver de un hombre en una de las escenas, o la fiesta
final, cantada y bailada por todos los personajes 116. ¿Qué datos conocemos
en torno a las actividades teatrales en Galicia durante el período aurisecular?
Las primeras investigaciones en torno a las compañías de comedias en
Galicia durante el Siglo de Oro, se deben a la pluma del erudito compostelano
Pablo Pérez Costanti, cuyos artículos basados en su estudio de documentos
de archivo originales, sobre diversas cuestiones relacionadas con las mani­
festaciones culturales en Galicia en los siglos del Antiguo Régimen, y publi­
cadas como Notas Viejas Galicianas entre 1925 y 1927, han sido objeto de
una reedición recientemente 117. Dedica Pérez Costanti varios artículos en
torno al teatro en Galicia durante el período en cuestión, proporcionando
interesantes datos que corroboran lo apuntado hasta aquí. En 1641, en Lugo,
se establece el contrato entre 118:
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..... Pedro de Soto y Juan de Salazar, autores de la compañía que aquí
se halla de cómicos, y con Jerónimo Carbonera, compañero de los
sobredichos, para que hayan de hacer las fiestas del día de San Froilán
y su víspera, que es el día de San Francisco, en esta manera: un sarao
de danza y baile de a ocho con su letra a las vísperas, con los vestidos
mas lucidos que tuvieren en dha compañía, y el día del santo, a la
procesión otro baile y sarao diferente en la misma conformidad que ha
de hacerse en el convento de las monjas; y ese mismo día una comedia
a lo divino en la Iglesia, con sus tres entremeses y belles, y al día
siguiente, después del de San Froilán, otra comedia de capa yespada,
con otros tres entremeses y bailes ...
"
Los entremeses y bailes formaban parte de las comedias escenificadas por
estas compañías, tanto en su versión a lo divino, como a lo humano, lo que sin
duda es de una importancia capital para comprender la manifestación teatral del
barroco ibérico en toda su plenitud, pues no se aprecian diferencias sustancia­
les entre ambos modos de representación. Estas representaciones teatrales
constituían uno de los principales atractivos de las fiestas religiosas, donde se
escenificaban obras a lo divino y a lo humano, como en el caso de Ourense en
1608, a cargo de sendas compañías procedentes de Sevilla y Madrid 119:
..... Bartolomé Montiel y Diego de Vargas, vecinos, respectivamente, de
Sevilla y de Madrid, quedó concertado en que éstos, con su compañía,
harán una danza con ocho danzantes y libreas buenas y vistosas, y dos
comedias, la una a lo divino en la catedral de esta ciudad y la otra en la
Plaza della, a lo umeno, a contento ysatisfacción de dichos mayordomos,
todo ello el día de Corpus Christi deste presente año, en la fiesta que el
dho día se celebra en la Catedral de esta ciudad y procesión general...
"
Según los datos apuntados hasta aquí, las fiestas del norte portugués no
difieren de lo que era habitual en Galicia. Los testimonios que proporciona
Pérez Costanti sobre estas compañías itinerantes en Galicia, señalan que se
presentaban en diversas ciudades y villas de la Comunidad con ocasión de las
principales fiestas patronales, cuya contratación estaba normalmente a cargo
del Concello correspondiente, y se aprovechaba la estancia de la compañía
en cualquiera de estas ciudades, para ser contratada por otras villas de su
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entorno, de manera que tenían la oportunidad de disfrutar de la diversión
teatral algún tiempo después, una vez concluido su compromiso inicial120• Un
contrato datado en 1660, relativo a comedias en la fiesta de Navidad de la villa
de Betanzos, constituye una prueba en este sentido 121:
"
... Francisco Ponce, autor de la compañía de representantes que se
halla en esta ciudad [Santiago], Juan Bautista de Pradel, Pablo Morales,
Pedro de Usón, Andrés de Cos, y Juana de los Reyes, su mujer, todos
representantes de comedias; y el Ponce en nombre de Diego de Jerez,
Manuel Mosquera, Juan Francisco, Bernardo Alexandro de Figueroa,
Prudencia Benete, María Antonia Jalón, Josefa del Pozo y Josefa
Bernarda, asimismo representantes, todos de una misma compañía, y
en virtud de poder que de ellos tiene, dado en Lugo a 31 de Enero de
este año, dijeron que estaban convenidos con el Ponce y sus
compañeros, de hacerdos comedias públicas en la ciudad de Betanzos
en la parte donde señalare D. Fernando Ordóñez, una la víspera de
Nuestra Señora de Setiembre próximo y la otra el día de su Nacimiento,
que es a siete y ocho de dicho mes; y además han de hacer un sarao
en la parte que se les señalare; y todo ello con buena disposición y
comedias nuevas que no se hayan representado en Betanzos y la
Coruña, y por razón de ello se les dará mil ochocientos reales y se les
pondrán en Monforte veinte y dos cabalgaduras, las seis ensilladas y
las diez y seis de aparejos de carga, sin que hayan de pagar los
sobredichos, alquileres dellas ni gastos de viaje ...
"
En muchos casos, los comediantes necesitaban músicos sobresalientes para
sus funciones, y para ello recurrían a los efectivos de las catedrales. En 1675,
un registro de la actas de la catedral de Mondoñedo, menciona esta práctica 122:
"
... se acordó que se cuente a los músicos que entraren en las comedias
en la forma ordinaria"
Incluso el cabildo concedía permisos para que los músicos de la capilla
asistiesen esporádicamente a trabajar en alguna representación, con el
objeto de que pudiesen obtener algún ingreso extraordinario 123:
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"
... a Cristóbal de Neira se dio permiso para ir a representar a unas
fiestas de La Coruña, después de la octava de Corpus...
"
Sin embargo, la Iglesia no veía con buenos ojos la introducción de elementos
profanos y teatrales en sus ceremonias, y los testimonios de ciertos teóricos
reflejan las quejas motivadas por esta cuestión.
De la plaza a la iglesia
En la segunda década del s. XVII, el tratado de Pedro Cerone, refleja las
novedades que se habían producido en la música española de la época, y
manifiesta sus quejas en torno a la inclusión de las prácticas teatrales de los
comediantes en la Iglesia 124:
"
... No quiero dezir que el vso de los Vilancicos sea malo, pues esta
recebido de todas las Yglesias de España: y de tal manera, que parece
que no se pueda hazer aquella cumplida solemnidad que conuiene, si
no los ay. Mas tampoco quiero dezir que sea siempre bueno; pues no
solamente no nos combida à deuocion, mas nos destrae della; particu­
larmente aquellos Vilancicos que tienen mucha diuersidad de lenguajes.
Entre los Italianos acostumbrase el cãtar Canciones con diuersidad de
personajes y variedad de lenguajes (à las quales llaman 'Mascherate')
en las Musicas de recreacion, hechas en tiempo de Carnestolendas y
Bacanerias, para reyr y holgarse. Porque el oyr agora vn Portugues y
agora un Bizcayno, quando vn Italiano, y quando vn Tudesco; primero
vn gitano y luego vn negro, que effeto puede hazer semajante Musica
si no forçar los oyentes (aun no quieran) à reyrse y à burlarse? y hazer
de la Yglesia de Dios, vn auditorio de comedias: y de casa de Oracion,
sala de recreacion? Que todo esto sea verdad, hallanse personas tan
indeuotas, que (por modo de hablar) non entran en la Yglesia vna vez
el año; y las quales (quiça) muchas vezes pierden Missa los dias de
precepto, solo porpereza, por no se leuantarde la cama; y en sabiendo
que ay Vilancicos, no aypersonas mas deuotas en todo ellugar, ni mas
vigilantes, que estas. Pues no dexan Yglesia, Oratorio, ni Humilladero
que no anden; ni les pesa elleuantarse a media noche por mucho frio
que haga, solo para oyrlos ...
n
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En efecto, de algún modo la Iglesia entra en competencia con el Teatro, yes
precisamente el villancico el medio del que se sirve aquélla para poner en
práctica las novedades en el terreno musical, novedades que el pueblo podía
conocer a través de las compañías de comedias. La difusa frontera que
separa lo profano de lo religioso en el barroco ibérico, deja traslucir la función
social común a ambos géneros, donde las características dramáticas aludidas
se presentan bajo un mismo prisma. De esta forma, es posible rastrear el
trasvase de elementos estéticos, y, como han demostrado investigaciones
recientes, la recopilación de piezas teatrales por parte de los maestros de
capilla de las catedrales ibéricas, fue una constante durante el s. XVII, ya que
de este modo era posible proveerse de melodías - o de textos que podían
volverse a lo divino -, para escribir los villancicos, de modo que estas piezas
resultaban conocidas por los auditorios, un recurso para atraer a los fieles a
la lqlesia?". Incluso los repartos muestran el mismo tipo de personajes, en
muchos casos en relación con una lengua o etnia concreta, con el propósito
de divertir y provocar la hilaridad del público 126. Únicamente varía el contexto,
de forma que el gracioso de un entremés se transforma frecuentemente en un
pastor gallego en el villancico 127:
It
••• Se na derivación dos autos dos reis magos o elemento popular vai
aparecer na figura dos pastores que van adorar ao Nena, o mesmo
sucede no vilancico e, progresivamente xunto dos pastores, van
introducíndose opalurdio (Pascual, Bartola, Gil, Antón, BIas) que decindo
parvadas e facendo monecadas farían rir ao público. Mais adiante fará
aparición o persoaxe alleo (Asturiano, Galego, Italiano, Francés, Negro,
Alemán, Vizcaíno-Xitano, etc.) cuia sinal identificatoria era un xeito de
falar ca rica turizador da fala real do persoaxe e que facía escachar coa
risa ao público. Coido que a referencia aos bufos da Comedia dell'Arte
non é gratuíta na intelixencia do papel xogado por estas personaxes
cómicos... "
El villancico se convierte así en el complemento teatral de la liturgia, con el fin
de que el pueblo se sienta especialmente atraído por la función 128:
It
••• Esta competencia que la Iglesia entabla con el Teatro por atraer
público le exige, para ofrecer novedad y entretenimiento, por un lado,
mantenersesiempre 'a la última moda ': la Iglesia adoptará inmediatamente
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elpolicoralismo, ampliará el espacio delcoro, contratará instrumentistas,
o codificará las 'chanzonetas' en series perfectamente organizadas de 8/
9 'víllancicos' que, a modo de 'entremeses', se intercalan en la espina
dorsal de la 'comedia sacra', o sea la liturgia ...
"
Parece obligado preguntarse, por el modo en el que el itinerario occidental
peninsular utilizado por las compañías de comedias, actuó como portador de
ciertos elementos estéticos, en algunos casos de carácter innovador, y con
unas convenciones dramáticas tomadas en préstamo por el villancico. En este
sentido, conviene reseñar la tendencia historiográfica que relaciona ellegado
lírico medieval de origen gallego-portugués con formas afines del Siglo de
Oro, iniciada a principias del s. XX por Carolina Michaëlis de Vasconcelos, que
explica la pervivencia de una tradición lírica ininterrumpida en el Noroeste
peninsular, cuyo reflejo es precisamente el vilhancico galego-portuguêsdel s.
XVII 129. Argumentando como pruebas documentales la presencia de una
cantidad importante de textos y música de este género en diversos archivos
del Oeste peninsular, y basando sus premisas en el supuesto talento lírico e
musical do povo galego-português, así como en la existencia de un eje Lisboa­
Santiago, como elemento generador y diseminador del género, esta tesis vio
su continuación en los escritos de otro investigador lusitano, Manuel Rodrigues
Lapa, cuya recopilación de villancicos en gallego 130, supuso la base funda­
mental para las investigaciones de este tipo, continuadas en el ámbito gallego
principalmente gracias a los trabajos de Xosé María Álvarez Blázquez 131. Sin
embargo, estas teorías - que pudieron pecar en su momento de un cierto
fervor nacionalista -, se han visto contestadas recientemente 132, aunque es
posible que el itinerario de las compañías de comedias a lo largo de este eje
por el Oeste de la Península, incidiese de alguna forma en el desarrollo de
ciertos elementos dramáticos y musicales del villancico, y motivase la asimi­
lación de una nueva estética desarrollada primeramente en la corte 133. En
principio, Ia influencia de las convenciones teatrales profanas sobre el
villancico resulta plausible, como corroboran diversas pruebas documentales,
entre las que destacan la presencia de dramatis personae similares, según
manifiestan los trabajos críticos sobre este género 134:
"
... aínda non se afondou no estudo das relacións entre o vilancico e o
teatro español (comedia e auto sacramental). Da potencia do segundo
non esquezamos que foio responsabel da inexistencia de teatroportugués
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xa que en Portugal se representaba en castelán. Se na orixe están os
autos medievais, no desenrolo entrecrúzase o vilancico coa maispopulista
comedia e vai morrer xunto con ela. Ao fin, os libretistas tomarían o
modelo dos espectáculos que nas festas patronais chegaban ao corral
ou aínda á praza. Do auto sacramental vai tomar o vilancico a presencia
coral e autoritaria dun Cabildo que interroga ao probe Bartolo ou ao
impetuoso italiano e, ao remate, permite que l/e cante ao neno ...
"
Pero incluso cuestiones específicamente musicales, como la textura homor­
rítmica a cuatro, los ritmos ternarios, hemiolias y síncopas, o las convenciones
armónicas, reflejan un estilo compositivo similar y perfectamente transferible 135.
El rechazo a las convenciones escénicas del Teatro dentro la Iglesia, se
manifiestan todavía en la tercera década del s. XVIII, cuando el polígrafo
gallego, Jerónimo Feijoo, se queja de la música "de moda" que se oye en los
templos, por su carácter profano y lascivo 136:
"
... Que oidos bien condicionados podrán sufrir en canciones sagradas
aquel/os quiebros amatorios, aquel/as inflexiones lascivas, que contra
la regla de la decencia y aún de la Música, enseñó el demonio a las
comediantas y éstas a los demás cantores? ..
... si con todo quieren los Compositores que pase esta música porque
es de la Moda, al/á se lo hayan con el/a en los Teatros y en los salones,
pero no nos la metan en las Iglesias, porque para los Templos no se
hicieron las modas. y si el oficio Divino no admite mudanza de modas
ni en vestiduras ni en ritos, ¿ Porqué las ha de admitir en composiciones
músicas ... "
Estas frases, dirigidas contra los "abusos" perpetrados por la inclusión de las
prácticas musicales y dramáticas italianas en la música eclesiástica, indican
que la conexión entre los villancicos y las prácticas teatrales profanas,
constituyó un hecho habitual durante eis. XVII en las catedrales ibéricas, pues
en las fiestas más señaladas, se incluían piezas de teatro breve junto a los
villancicos. Un dato procedente de la catedral de Mondoñedo, en referencia
a la Navidad de 1677, indica la persistencia de esta tradición 137:
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"
... El maestro de capilla manifestó que algunos prebendados le habían
dicho que no hiciese el entremés de la Nochebuena. Se le dijo que
debería hacer lo acostumbrado, presentando previamente al maestro
de ceremonias los villancicos y el entremés ...
"
Sin embargo, lo acostumbrado era que las letras de estos entremeses fuesen
adecuadas para ser cantadas y representadas en el templo 138:
"
... mandose dar el aguinaldo a los músicos. Al arpista se le darán 10
reales para cuerdas, además de lo que le tocare. Que el maestro de
capilla lleve al presidente los villancicos y el entremés, para ver si se
puede representar y que no lleve ninguna indecencia ...
"
La percepción de esta conexión entre los dos géneros dentro del templo,
incide en lo ya apuntado: el teatro musical, tanto en su vertiente profana, como
divina, es el "caldo de cultivo" donde fermentan y se desarrollan los fenóme­
nos estéticos novedosos, y refleja la pervivencia de una tradición ininterrum­
pida durante todo el s. XVII, en torno a la conexión de los villancicos con la
música teatral profana 139.
De ars sonandi Iyrae
Para buscar los orígenes de la historiografía española, en lo que atañe a la
música de bailes en el Siglo de Oro, hay que retrotraerse a una serie de
artículos que el insigne impulsor de la musicología hispana, Francisco Asenjo
Barbieri, publicó en La Ilustración Española y Americana en 1877 y 187814°.
En estas artículos, Barbieri polemiza con otro autor, Luis Monreal, que había
editado en la misma publicación algunos años antes, un trabajo titulado
Costumbres del siglo XVII sobre cuestiones similares. Las opiniones que
Barbieri vierte en estos escritos, reflejan su faceta de historiador orientado
hacia la corriente positivista, recopilador de la mayor cantidad posible de
documentos, a los que considera como el objeto de estudio fundamental para
emitir cualquier opinión sobre el pasado. En este sentido, proporciona Barbieri
diversos datos extraídos de obras sobre la danza de estos dos siglos, con los
que trata de rebatir las opiniones emitidas por su interlocutor. Pero además,
menciona que 141:
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"
... hay que tener muy en cuenta que si se tratara de hacer un estudio
completo, sería nosólo conveniente, sino indispensable examinartambién
con mucha atención los libros de música impresos en aquel tiempo,
muchos de los cuales contienen ya las sonatas de Danza, ya los
romances y canciones bailables con sus letras respectivas y sus acom­
pañamientos de laúd o de vihuela, guitarra, arpa u otro instrumento ... "
y a continuación menciona los diversos tratados españoles para estos
instrumentos, impresos en los ss. XVI Y XVII, que contienen piezas de este
tipo. Otras fuentes de interés para estudiar los bailes españoles del Siglo de
Oro, son para Barbieri 142:
"
... Ios manuscritos de poesías varias, que se hallan en muchas biblio­
tecas, en cuyos manuscritos se ven sobre cada verso los números o
signos propios de la cifra de guitarra ...
"
Estas fuentes, constituyen sin duda, ejemplos de enorme importancia para el
estudio de los repertorios de las compañías de comediantes, principalmente
en su aspecto musical, pues reflejan la persistencia de una tradición consis­
tente en anotar por escrito las convenciones de notación de los instrumentistas
de estas compañías. Siguiendo la estela de Barbieri, aparece en 1911 la obra
de Emilio Cotarelo y Mari, Colección de Entremeses, Loas, Bailes, Jácaras y
Mogigangas, desde fines del siglo XVI á mediados del XVIII, objeto de una
afortunada reedición en facsímil recientemente, y que a pesar de tratarse de
un texto con casi un siglo de antigüedad, continúa constituyendo el mayor
esfuerzo recopilatorio de piezas dramáticas breves, por lo que conforma la
base fundamental para el estudio del teatro mener'<. Cotarelo reúne una gran
cantidad de información en relación con estos repertorios, pues trata todos los
aspectos posibles que inciden en el estudio de estos géneros teatrales,
aspectos que no excluyen la música. Propone Cotarelo como evolución y
desarrollo del baile en tanto que género autónomo, el siguiente comentario 144:
"
... La música, el canto y el baile podían por sí solos dar origen y forma
á un intermedio especial que nada debería al entremés, de que hasta
entonces venía formando parte, y que así como éste se representaba
entre la primera y la segunda jornada de la comedia, podría el nuevo
juguete darse entre la segunda y la tercera.
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El toque estaba en juntar aquellas tres partes formando una sola; ó lo
que es igual, inventar una letra en que la música y el canto tuviesen
mayor parte que hasta allí, cosa no muy difícil, pues el divino arte
poseía ya recursos melódicos y armónicos suficientes para salirse de
un monótono romance, ó de algún tono picaresco ó cancioncilla ó
villanesca vulgares y misérrimas ...
... Era, pues, necesario un asunto ó argumento que, medio con la
palabra y medio con la mímica, fuese planteándose y resolviéndose por
modo natural y agradable ...
"
En cuanto al papel estrictamente musical de los componentes de las compa­
ñías, Cotarelo proporciona una lista de músicos que formaban parte de
diversas compañías a lo largo del s. XVII, e indica que 145:
"
... Años adelante fueron los músicos de las compañías, pues cada una
tenía dos principales, para tocar el arpa y guitarra y enseñar el canto á
las actrices, que pocas veces sabían música, como se recordará del
pasaje tan curioso del entremés de Gil Enríquez, titulado 'El ensayo',
los encargados de componer la música (los 'tonos', como entonces
decían) para todo lo que se cantaba en cada teatro ...
"
Abundando en este tema, menciona el erudito asturiano sus opiniones acerca
del nacimiento y formación de otro género breve con un importante compo­
nente musical 146:
"
... Cantábase, pues, á principios del siglo XVII, á dos Y á tres voces por
los músicos de la compañía, acompañándose de sus guitarras y
vihuelas y aun del arpa, un tono, que solía ser un romance pastoril,
amoroso, caballeresco ó jocoso, pero que en ningún caso tocaba de
cerca ni de lejos á la comedia que seguía. Esta poesía la cantaban á
veces las damas del teatro, como ya hemos visto en la farsa de Diego
de Negueruela; el asunto del romance fue tal cual vez relativo á la vida
y fechorías de la gente hampesca, y así nació naturalmente la Jácara'.
La maligna intención y travesura que las actrices sabrían dar á su canto
cayó tan en gracia alpúblico que ya no quiso otra clase de tono más que
éste. Entonces se pensó en darle más variedad y amplitud, y de ahí la
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gran diferencia de jácaras: dialogadas, entremesadas, bailadas, sueltas
é intercaladas en los entremeses y bailes que se hicieron y cantaron en
todo el siglo XVII...
"
En efecto, las compañías de cómicos incluían entre sus componentes normal­
mente dos músicos, encargados de enseñar la música y de ensayar con las
actrices y actores, así como de interpretar el acompañamiento instrumental
necesario 147, tal y como menciona Cotarelo. Tales prácticas se documentan
también en Galicia: en 1640, con motivo del primer centenario de la fundación
de la Compañía de Jesús, los festejos organizados por el Colegio de los
Jesuitas de Monforte, contaron con la escenificación de una comedia, y de lo
que parece ser una obra de teatro breve 148:
li
••• en un anchuroso tablado en la plaza, ante un sinúmero de gente,
salieron las danzas a entretenerla, mientras no comenzaba la comedia,
representada por los estudiantes y titulada Siglo Centenario de la
Compañía de Jesús. Hiciéronlo escogidamente y constaba de 15
personajes. Había músicos que cantaban y otros de guitarra y arpa ...
"
Es decir, nos encontramos de nuevo con la formación musical tradicional en
estas compañías, que incorporan, junto a actores y actrices que cantan,
ejecutantes de arpa y guitarra. Además, la composición de los bailes, loas,
entremeses, etc., incorporados a las comedias o autos sacramentales que
formaban parte de los repertorios de estas compañías, solía estar a cargo,
habitualmente, por los mismos músicos de las compañías, autores, por tanto,
diferentes de los ingenios de la obra principal':". Hay abundante documenta­
ción en este sentido, que, aunque referida al ámbito cortesano, o de los
corrales de comedias de la corte 150, sería de aplicación en los lugares visitados
por las compañías durante su periplo de trabajo.
Sin embargo, la notación musical que presenta el Manuscrito Jacome de
Souza, no refleja las convenciones de los músicos de las compañías itinerantes,
lo que incide aún más si cabe en su singularidad, e invita a reflexionar sobre
las posibilidades de interpretación de las obras que contiene. En principio, el
hecho de que en este manuscrito no aparezca ningún tipo de notación de
guitarra, como cifras, tablatura o alfabeto 151, quizás se deba a la circunstancia
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de que la música fue escrita por individuos que recibieron su formación
musical en instituciones religiosas como el Monasterio de Santa Cruz de
Coimbra o el Seminário Conciliar de Braga, y en las que a los noviços se les
enseñaba a tocar el órgano 152. En este caso, la presencia de composiciones
para este instrumento, a cargo de los músicos que figuran en el Manuscrito
Jacome de Souza, en el manuscrito 1607 de la Biblioteca Municipal do Porto,
es un síntoma de su conocimiento del teclado.
Pero el órgano no parece ser el instrumento más adecuado para interpretar el
acompañamiento de estas obras. Para la realización del Guião153 - parte
instrumental a la que hay que considerar como el guión rítmico y armónico de
la pieza, y no como una parte a ejecutar literalmente 154 -, lo habitual en este
tipo de repertorio era la utilización de la guitarra y el arpa 155, y así consta en
las colecciones de bailes aparecidas hasta el momento, que suelen incluir
cifras para alguno de estos instrumentos 156. Además, los tratados para arpa
y guitarra, que se editan en España a finales del s. XVII y principios del XVIII157,
se basan prácticamente - sino exclusivamente - en la cifra o tablatura, lo que
explica que sus destinatarios eran principalmente instrumentistas profesionales
sin conocimiento de la notación de canto de órgano. Por ello, los prólogos al
aficionado que presentan la mayoría de estos autores, sugieren como desti­
natarios no un público amateur, sino instrumentistas profesionales, que
podían ser considerados únicamente como tañedores y no como verdaderos
músicos, por desconocer la notación de canto de órgano, y precisamente por
autores cuyos dedicatarios son personajes de la realeza 158. Este aspecto,
ilustraría hechos como el esfuerzo de los tratadistas en enseñar a acompañar
sobre la parte, es decir, a "desentrañar los misterios" que presentan los signos
de la notación mensural, para poder ser interpretados por los instrumentistas
acompañantes de guitarra y arpa, expertos conocedores de la cifra. A mediados
del s. XVIII, el tratado de Pablo Minguet e Irol todavía enseña a los instrumentistas
a tañer por cifra, según los sistemas castellano, italiano y catalán, y en el
Prólogo allector aficionado, el autor se lamenta de que 159:
"
... por lo que tengo experimentado, y visto en diversos Reynos, y
Provincias, que en muchos de elfos no saben, nipractican dichas cifras,
ni otras ningunas, porque aunque se tañe, y canta, no es mas que de
memoria, exceptuando à algunos, que saben la musica ... "
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Quizás las explicaciones en torno a la notación mensural de José de Torres
en el primer tratado su texto sobre el acompañamiento de 1702, impliquen su
interés en que los instrumentistas conozcan el sistema de notación mensurat=,
O las palabras de Pablo Nassarre 161:
<t
••• yà dixe tenia por mejor este modo de escrivir la Musica para la Arpa,
por ser mas clero, y mas facil para los que huvieren de ponerla en el
Instrumento; pero se entiende aviendo de saber cantar Canto de
Organa; porque para los que no saben se han inventado las cifras ...
"
Estas frases parecen indicar una tradición bien asentada de tañedores
formados en el arte de acompañar por cifra, algo que se refleja incluso, en
pasajes exclusivamente instrumentales, como los pasacalles, que aparecen
notados en cifra 162. En este sentido, conviene considerar la existencia de la
tradición del pasacalles, entendido como preludio instrumental que antecede
a la representación de una comedia, al menos desde Luis de Briçeño 163:
<t
••• Regla para saber todas las entradas de theatro como son Pasacalles,
los cuales son neçesariospara cantar toda suerte de letrillasy Romançes
graues. Españoles o Franceses... ".
En todo caso, lo que sí parece claro, es que los guitarristas y arpistas
españoles de la segunda mitad del s. XVII, que formaban parte de las
compañías de comedias, no conocían la notación mensural, sencillamente
porque, de algún modo, no les resultaba necesario.
Pera puesto que la notación del Guião del Manuscrito Jacome de Souza, no
presenta los signos correspondientes a la notación específica de estos dos
instrumentos, convendría reflexionar sobre otras posibilidades. ¿Podría ser un
rabecão, es decir, un bajo de arco? La formación musical de los instrumentistas
de arco en el norte de Italia a lo largo del s. XVI, manifiesta el paso de la práctica
a mente - estilo improvisado y "de oído" -, a la práctica a libro - conocimiento
de la scientia della musica, es decir, la instrucción en la lectura de la notación
mensuraí=-, de lo que se deduce que los instrumentistas de arco italianos que
llegan a la Península Ibérica a lo largo del s. XVII, ponían en práctica su pericia
instrumental a partir de la notación sobre pentagrama, en la que estaban
instruidos. De hecho, en un memorial datado en 1673, el violonista de la Real
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Capilla española, Tomás Gallo, solicita una plaza de violón en la cámara de la
reina para su sobrino Juan Gallo de Salazar, mencionando que ..... Ie a
enseñado y enseña, a fin de dedicarse por Criado de V.M., ... el Violin chico y
grande como en toda la facultad de la musica ... "165, lo que confirma el conoci­
miento de la scientia della musica por parte de estos instrumentistas, un aspecto
que, sin duda, era necesario en instituciones como la Real Capilla o las
catedrales. ¿Y cuál era la procedencia de estos instrumentistas? Se ha consi­
derado como uno de los focos fundamentales de recepción de violinistas en
España, la corte de Juan José de Austria en Zaragoza, como demuestran
diversos documentos de archivo y fuentes musicales que manifiestan la
presencia de estos instrumentistas, de origen napolitano 166. Pero la presencia
de obras de Corelli en diversos archivos catedralicios españoles, inciden en la
recepción de música para violín relacionada con la tradición boloñesa y romana,
que manifiesta unas características distintas, y que pudo influir en la práctica de
fijar por escrito las partes musicales específicas para este instrumento, además
de la inclusión de Sinfonías instrumentales como preludio de alguna comedia
con música, como la ya mencionada de Sebastián Durón, Muerte en Amor es
la Ausencte'", Esta influencia corelliana, se refleja igualmente en algunas
obras como las que aparecen en los manuscritos del organista franciscano
Antonio Martín y Coll, que incluyen ciertas tocatas alegres para violín y órgano,
así como varios minuetes al violín, extraídos de compositores como el boloñés
o Lully, y que están escritas en dos pentagramas - con el bajo cifrado en algunos
casos -, para interpretarse con el instrumento de arco y un grupo de acompa­
ñamiento u órgano 168. En este sentido, estos manuscritos constituyen una
fuente indispensable para conocer el repertorio instrumental "de moda" en
estos años de inicios del s. XVIII.
Puede resultar productivo detenerse momentáneamente en los aspectos
organológicos de los bajos de arco traídos a España por los instrumentistas
italianos, que se pueden rastrear a través de diversos documentos. La proce­
dencia de Gallo queda aclarada en su expediente pe.rsonal, que informa de su
nombramiento como violón de la Real Capilla el 26 de Junio de 1652 con
..... Duzientos Ducados de Pensión en las Vacantes de Italia ... "169. Además, en
1659 se le concede una licencia "... para que por tiempo de seis messes pueda
haçer ausençia de esta Corte â Genoba ... "170. De las cuentas del violero de la
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Real Capilla, Antonio de Zulueta, se desprenden algunos datos interesantes en
torno al instrumento de Gallo. A lo largo de 1658, su violón es reparado y
encordado varias veces 171:
"
... Cuenta de las cuerdas y aderezo de un violón que se ha hecho para
D. Tomás Gal/o este año de 1658. En 9 de marzo para servir la
cuaresma se le dieron dos madejas de cuerdas gordas de seis y de a
ocho, que montaron ocho reales ... En 16 de abril se aderezó, pegó y
encordó un violón para servir la Semana Santa en la Capilla Real que
montó catorce reales ... Hásele dado a D. Tomás Gal/o una encordadura
para el violón y dos madejaspara primas en 14 de octubre del dicho año
que montan catorce reales ... Más se le ha dado al dicho en 10 de
octubre para las pruebas de villancicos de Navidad dos madejas de
primasy dos de segundas, unas cerdas al arquillo yse aderezó el violón
que monta treinta y ocho reales ...
"
El hecho de que las cuerdas para su violón sean gordas de seis y de a ocho,
sugiere un tamaño considerable para el lnstrurnento!". En todo caso, Gallo
debió regresar de Génova con un nuevo instrumento, pues hacia finales de
1661173:
"
... D. Thomás Gal/o. Ha recibido un mazo de todas cuerdas para los
violones y más un aderezo que se hizo en un violón que trajo de su tierra
que se destapó y quitó los puntos y se echaron otros para poder servir,
que todo importa ochenta reales ...
"
Este dato reviste una especial importancia en tanto que demuestra que los
violones italianos eran de algún modo, distintos a los usados en la corte
española. De todos modos, la importancia de esta documentación reside en
los datos organológicos que aporta sobre los bajos de arco utilizados en la
Península Ibérica en estos cruciales años del tercercuarto del s. XVII, cuando
se produce la recepción del ars sonandi italiano a través de instrumentistas
instruidos en una práctica musical que exigía unos conocimientos técnicos
determinados 174, y cuyo espectro sonoro se transmite por medio de los
instrumentos conocidos en su lugar de origen.
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o tangedor de rabecão
La presencia de instrumentos de arco, en actividades dramáticas relaciona­
das con la corte de Madrid, se documenta en diversos eventos de la primera
mitad del siglo 175, aunque en estas relaciones, la denominación de violones en
plural para referirse a estos instrumentos, incide en la identificación de estas
especies en el sentido de grupo homogéneo de instrumentos de arco, tratados
como un coro instrumental más, dentro de la tradición renacentista, y relacio­
nado con la danza 176. Incluso la documentación existente sobre la Capilla Real
de Madrid, refleja la inclusión paulatina de los violones en la música religiosa,
instrumentos en principio conectados exclusivamente con prácticas profa­
nas 177, pero que motivaron el desarrollo estético de ciertas formas tradicionales,
asemejándolas a los géneros teatrales.
Sin embargo, es únicamente a partir de la segunda mitad del siglo, cuando se
documenta el uso de un violón - en singular- como intérprete del acompaña­
miento en las representaciones teatrales de la corte de Madrid. Las cuentas
de Manuel de Vega, violero en la Real Capilla anterior a Zulueta, hacen
referencia a esta práctica en un documento que, por su interés, merece
copiarse íntegro, pues refleja la composición del grupo de instrumentistas de
arco en la corte de Madrid por estas fechas 178:
"
... en 26 dho. Martes Santo se adereço el Violon grande de Panela que
estava quebrado para la Lamentacion que se provó en casa del Mro. y
se cantó el Viernes Santo encordase, diez Rs.
Este dia se adereço el Violon grande de seis ordenes y se encordó para
lo mismo, para tañer Filiberto, Veinte y dos Rs.
Mas se encordó el tenor de Juan del Bada
mas se adereço el Violin de don lucas de Gabriel que se auia undido la
tapa y se hiço una puente nueva, ocho Rs.
En 12 de Abril se destapó un Violin de don Miguel y se pegó la tapa que
estaua quebrada y se forró por de dentro de todo diez y seis Rs.
En 4 de Mayo se dio a Bernaue del Bada docena y media de cuerdas
reforçadas de Roma
En 27 de Mayo al dho diez madejas de cuerdas de roma para su violin
En 20 de Junio se adereço el tiple Violin de Martin Gomez se forró y
pegó todo y se puso bien de regla los puntos, Veinte y dos Rs.
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En 15 de julio se adereço el bajo de Panela que se quebró en el retiro
en la comedia grande
En 15 de Agosto se adereço el otro baxo de panela que tiene en casa
lIeuole Alonso dia de nra. Señora
En 17 dho se adereço un Violin mayor q. el otro de martin Gomez se
quitaron los puntosy se puso en regla y se pegó y encordó y se pusieron
cerdas al harquillo de euano de todo
En 22 de dcbre, se pusieron cerdas a 1 harquillo de Martin Gomez...
"
El instrumento que se quebró en el retiro en la comedia grande, pertenecía a
Nicolás Panela, instrumentista de origen italiano que es nombrado Biolon de
Contravajo en la Real Capilla en 1631179• En este mismo año de 1651, el rey
Felipe IV trae a la corte al escenógrafo florentino Baccio del Bianco, para
trabajar en colaboración con Pedro Calderón de la Barca, lo que motiva la
incorporación de elementos de origen italiano en la tradición de la dramaturgia
española 180. En una carta de este escenógrafo dirigida a la corte florentina de
los Médici, y datada en Marzo de 1656, se describe la representación de una
comedia en la corte, que resulta altamente significativa 181:
"
... il fondo di questa rappresentava un cielo di notte tutto stelle e dopo
una sinfonia di un violone, 4 chitarre e un mezzo violino cominciava ...
... Suonano le chitarre, il violone e il quarto di violino con uno strumento
di tasti, ciascuno quello che vuole e a suo gusto. Dopo questa sinfonia
capona mutavasi il teatro del giardino in bosco ...
"
Estos ejemplos, no hacen sino reflejar la inclusión del instrumento de arco en
el grupo de acompañamiento utilizado por la tradición teatral española, que, al
parecer, tuvo un cierto éxito, al menos en la corte, en estos primeros años de
la segunda mitad del siglo. Una nueva prueba documental alude a una
"
... comida que se da a 28 de febrero de 1658 en el Retiro ... ". ofrecida a los
participantes en el ensayo de una comedia, donde figura un violón nombrado
como don Thomas, junto a varios actores y actrices, además de otros dos
conocidos músicos: Juan Ydalgo y Francisco Clabijo182. Bajo el nombre de don
Thomas, se esconde el ya mencionado violón de la Real Capilla, Tomás Gallo,
cuyas funciones como intérprete de este instrumento en las comedias represen­
tadas en la corte, se mantuvieron hasta su muerte, acaecida en 1681183• De
alguna manera, la idea de incluir un violón para la interpretación del acom-
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pañamiento en las comedias con música, se mantuvo después de la muerte de
Gallo, pues desde este año aparece otro músico de nombre Juan Cornelio Cox
en las listas de participantes en diversas representaciones teatrales de la corte,
con la misma función 184. A partir de 1695, es un nuevo Biolón bajo el que figura
como intérprete del instrumento en las comedias: se trata de Nuncio Brancati 185,
que más tarde ostentará el honor de ser el primer contrabajista que aparece en
las listas de músicos de la Capilla Real de Madrid 186.
De esta sucesión de violonistas en la música teatral cortesana, a lo largo de
la segunda mitad del s. XVII, se desprende la idea de que la presencia de un
instrumento de arco grave era una condición sine qua non en este tipo de
eventos. Sin embargo, el instrumento no aparece mencionado en las compa­
ñías de comedias hasta los primeros años del s. XVIII, período en el que se
comienza a incluir un violón entre sus componentes, tal y como parece
deducirse de un registro datado en Madrid en 1712187:
"
... De horden de los Sres. Don Alonso Buendia y don Bizente Gutierrez
Coronel, caual/eros Comisarios, se dieron a Juan de Chabes para
comprar vn biolon 180 reales ...
"
Juan de Chaves, apodado el Portuquésv", era músico de la compañía de José
Garcés que, por esas fechas, solía representar en el Corral de la Cruz de
Madrid 189, uno de los teatros de la capital del reino donde sin duda se
registraron las primeras experiencias en el uso de instrumentos de arco a
cargo de las compañías de comedias, motivadas por sus contactos con los
músicos asalariados de la corte, que eran habitualmente contratados como
sobreselientesv". Esta puede ser la razón por la cual las partituras de
comedias y zarzuelas conservadas de esta época, no incluyen - al menos en
sus primeras manifestaciones - partes específicas para violines, un reflejo de
la práctica española de "improvisar" las figuraciones instrumentales a partir de
los diseños melódicos de la voz '?', cuya técnica se transmitiría a estos
instrumentistas sobresalientes, posiblemente por influencia de la escuela
violinística napolitana 192.
Estos primeros usos de los instrumentos de arco por parte de las compañías
de comediantes, dan lugar a que se escriban textos dramáticos en los que se
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alude a esta novedad. Precisamente, el baile E/ alboroque, representado en
Madrid en la Navidad de 1714, incluye la mención a estos instrumentos, que
se pone en boca de una maga italiana 193:
n
••• ¿ Volle sentir violone?
¿ volle sentir qua/que aria,
ó volle subitamente
vedere en aquesta cuadra
á Cuviello, Pantalón,
á Columbina y á B/aza;
de violón, violín,
Ii bailete, contradanza,
il minuet, il pespie, il trofa/din? .. "
Cotarelo indica una acotación a este texto, en la que se menciona que
n
••• iI
trofa/di baila a/ violón y a/ vtolonctielo ... ", una frase que incide en lo ya
apuntado en otro lugar acerca de la diferenciación entre ambas especies
instrumentales, que implica una concepción funcional diferente, y no necesa­
riamente dos especies organológicas distintas 194. Pero sin duda, el texto de
este baile refleja los cambios acaecidos entre los componentes musicales de
las compañías teatrales españolas en la primera década del s. XVIII, con la
incorporación - y la visión satírica- de elementos de origen italiano, que eran
rápidamente incorporados a sus repertorios 195, aunque también se produce el
hecho inverso, es decir, la absorción de textos y música propios de la tradición
teatral de las compañías de comedias, dentro de concepciones formales
nuevas, lo que da lugar a la aparición de géneros como la cantada, que se
difunde rápidamente en estos primeros años del s. XVIII por diversos centros
de la península 196.
Parece bastante probable, que una de las vías de penetración en el Noroeste
peninsular de los instrumentos de arco, fuese precisamente por medio de
estas compañías, que partían de Madrid en los comienzos de la temporada
teatral, incorporando las nuevas tendencias conocidas en la corte, y utilizán­
dolas en las fiestas religiosas para las que eran contratados. En 1617 actúa
en A Coruña, procedente de Santiago, la compañía italiana de Lorito Brechola,
que incluía violines entre sus componentes 197:
Enredos de Amor: ... 147
"
... con su compañía que son tres bolteadores, dos hombres y una
mujer, y dos músicos y un arlequín, a hacer la fiesta de Nra. Sra. Del
Rosario ... han de ir en la procesión con sus trompetas y violines, yen
el tablado hacer una danza de toqueado, yen la plaza o lugar señalado
han de poner las maromas y boltear en ellas y poner el caballo de
madera y hacer todo el más entretenimiento que supieren hazer...
"
La cuestión de hasta qué punto las compañías itinerantes de comedias, que
representaban a ambos lados del río Miño, actuaron como portadoras de
ciertas prácticas musicales, permite avanzar hipótesis en sentido afirmativo,
pues la presencia de músicos de origen portugués en las catedrales gallegas,
permite confirmar el trasvase de músicos entre uno y otro lado, que incluirían
sus conocimientos y experiencias estéticas en sus lugares de trabajo. Por
citar dos casos señeros, y a distancia de casi 150 años, aparece por un lado
Antonio Carreira, maestro de capilla de la catedral de Santiago entre 1613 y
1637, procedente de la catedral de Braga, y bajo cuyo magisterio los instru­
mentos de arco se incorporaron a la capilla compostelana 198. En el otro
extremo, tenemos la estancia de João Pedro de Ameida Mota como maestro
de capilla en Mondoñedo y Lugo entre 1772 y 1783, procedente igualmente de
Braga 199. Además, se documenta la estancia de instrumentistas originarios
del país lusitano en la catedral de Tui a lo largo de los ss. XVII Y XVIII 200. Todos
estos datos no hacen sino confirmar la sospecha de que el movimiento de
músicos entre el Norte de Portugal y Galicia, fue una práctica constante, lo que
incidiría en el intercambio de experiencias estéticas entre uno y otro lado, e
incluso ilustrar prácticas concretas como puede ser la utilización de instru­
mentos de arco.
A finales del s. XVIII, la "orquesta" de la catedral bracarense, presenta la
instrumentación habitual en los conjuntos del período, pues incluye, además
de flautas y fagotes, una sección de cuerda constituida por rabecas, violetas
y rebecões=, No hay que descartar la influencia ejercida por el Monasterio
de Santa Cruz de Coimbra en cuanto a la utilización de instrumentos de arco
en Braga, pues desde finales del s. XVI, los monjes desarrollaron una escuela
de violería donde se construían instrumentos de este tip0202. Por otro lado, la
presencia de estos instrumentos en las capillas portuguesas debía de gozar
de una cierta tradición, como deja ver la composición de la Capela Real de
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Lisboa para el año de 1720, donde todos los rabecões son de origen por­
tugués203, lo que refleja el conocimiento de instrumentos de arco de registro
grave, al menos desde algunos años antes204•
Sin embargo, para el período en que se inscribe el Manuscrito Jacome de
Souza, la documentación es mucho más escasa. En principio, parece lógico
suponer que las características musicales italianas, incorporadas a las com­
pañías de comedias de Madrid en los primeros años del s. XVIII, se transmi­
tiesen a los lugares de trabajo del resto de la Península, donde, sin duda,
aceptarían de buen grado los gustos "de moda" en la capltal'?", Además, no
sería extraño que para la interpretación de estas obras, y a imitación de las
novedades que se producían en Madrid y Lisboa por esas fechas, participasen
músicos de la catedral?", y en concreto instrumentistas de arco para la
realización de los acompañamientos pertinentes. En este sentido, un hecho
sintomático que se aprecia en las fuentes musicales correspondientes a este
período, conservadas en los archivos catedralicios gallegos, es la presencia
del violón como instrumento de acompañamiento principalmente en la música
solista cantada en casteuano=", y de hecho, un simple vistazo al catálogo de
obras que se conservan en el Archivo de Música de la Catedral de Santiago,
pertenecientes al maestro de capilla José Vaquedano, que ejerció entre 1685
y 1708, presenta, en referencia a los villancicos, una abrumadora mayoría de
particellas con la indicación violotr'", Novedades de este tipo, eran igualmen­
te conocidas en Braga en esta época, pues en la crónica del clérigo francés
François de Tours, que. realizó un viaje por España y Portugal entre 1698 y
1700, se menciona la utilización de diversos instrumentos en las actividades
realizadas con motivo de la fiesta de San Juan Bautista en Braga, donde asiste
a una procesión tras la cual209:
"
... tous se mirent à danser. l/s étaient quinze contre quinze. 1/ y avait un
concert de musique avec plusieurs instruments, comme guitare, harpe,
theórbe, violon, basse de viole et en dansant chantoient victoire. l/s
dansèrent fort longtemps et fort agréablement, et, après avoir dansé
s'en allèrent... "
Evidentemente, los músicos que participaban en este tipo de manifestaciones,
tendrían que pertenecer - al menos algunos de ellos - a la capilla de música
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de la catedral. Pero además, un documento que contiene las listas de pagos
a los músicos de la catedral en 1709, incluye a un instrumentista de nombre
Francisco Ferreira, como tangedor de rabecão 210. De este modo, la presencia
de instrumentos de arco en estas catedrales queda definitivamente instaurada.
Para estos músicos, la interpretación y composición de música o textos
destinados a formar parte de los eventos festivos de su ciudad, implicaba la
puesta en funcionamiento de su creatividad, basada en una tradición dramá­
tico-musical bien asentada, y en beneficio de la comunidad a la que de algún
modo se veían obligados a servir, conjugando en la práctica los preceptos
educativos emanados del Concilio de Trento con la verosimilitud y regocijo
necesarios a la manifestación religiosa barroca. En este contexto tomaban
parte de forma activa e insustituible, y contribuían de ese modo al espectáculo
global constituido por la Fiesta 211.
El Manuscrito Jacome de Souza representa, hasta el momento, un ejemplo
único de una colección homogénea de piezasliterarias con música pertenecien­
tes a uno de los géneros del llamado teatro breve, por lo que constituye una
importante fuente para el conocimiento de las condiciones y circunstancias
relacionadas con la música teatral ibérica del s. XVII. Su especificidad se
manifiesta en diversos sentidos: en primer lugar, la conservación de una fuente
de este tipo, en un lugar alejado de los circuitos habituales de investigación
musicológica, perinite comprobar que los modos de recepción de la música
barroca hispana, responden a criterios mucho menos convencionales de los
habitualmente atribuidos por la historiografía tradicional. En segundo lugar,
contiene un repertorio alejado de los núcleos de producción de la Corte, lo que
implica su relación con las compañías itinerantes de cómicos, o compañías de
la legua, agrupaciones que incluían piezas de teatro menor, y que eran obra, en
muchos casos, de los propios músicos de la compañía. En tercer lugar, la
relación musical existente entre el Monasterio de Santa Cruz de Coimbra y el
Seminário Conciliar de Braga, refleja la pervivencia de la tradición crúzia en la
ciudad miñota, lo que constituye un ejemplo significativo para comprender un
poco mejor los mecanismos de transmisión de las "escuelas" musicales
existentes en el s. XVII ibérico. En cuarto lugar, los autores mencionados en el
manuscrito, están directamente relacionados con la institución eclesiástica,
una circunstancia que incide en la comprensión del fenómeno teatral y musical
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ibérico como el resultado de la conjunción de diversos factores sociales,
culturales y económicos, entretejidos en una compleja red de relaciones. En
quinto lugar, este aspecto ilustra los aspectos coyunturales por los que se movía
la Fiesta barroca ibérica, donde, junto a actos puramente litúrgicos, se incorpo­
raban además divertimentos de distinto signo, para solaz y recreo del pueblo,
yen los que el teatro jugaba un papel fundamental. En sexto lugar, la localización
geográfica del manuscrito, incide en la inteligencia del fenómeno teatral del
noroeste ibérico en su aspecto unitario y común a ambas realidades culturales
para el período en cuestión, y manifiesta la existencia de una estética similar
para la música profana y paralitúrgica en esta zona. Por último, la escritura
musical presente en el Manuscrito Jacome de Souza, se aleja de la notación
convencional en las fuentes musicales con obras pertenecientes a géneros
breves de este período, lo que incide en la reflexión sobre las prácticas
interpretativas de este repertorio en el tránsito del s. XVII al XVIII, cuando
comienzan a aparecer elementos foráneos en las compañías de comedias,
entre los que se incluyen instrumentos de arco. Se trata, en cualquier caso, de
síntomas que resaltan de modo singular, el complejo, y por lo tanto atrayente,
universo teatral hispano del Siglo de Oro.
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absorción de las convenciones operísticas italianas por el teatro musical español a
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representada en el Palacio Virreinal de Nápoles en 1678. Cf. GONZÁLEZ MARíN, Luis
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y zarzuela". En: El teatro español a fines del siglo XVII. Historia, Cultura y Teatro en la
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pp.75-95.
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cit., pp. 67-112.
55 A.D.B., Registo Parroquial da Cividade, Nascimentos n." 1, foi. 76 V.
56 A.D.B., Registo Parroquial da Cividade (São Tiago), Óbitos, n." 1, foi. 181 V.
57 A.D.B., Inquirição de Gênere, Pasta n." 355, Processo n." 7754.
58 En MACEDO, Ana Maria da Costa: Op. cit., p. 218, se informa de la existencia del
testamento de Filipe Jácome de Sousa en el archivo familiar, que no he podido consultar.
59 FERREIRA, José Augusto: História abreviada do Seminário Conciliar de Braga e das
escolas eclesiásticas precedentes, séc. VI-séc. XX, Braga, Edição da Mitra Bracarense, 1937,
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60 Ibidem, pp. 161-165.
61 Cf. PINHO, Ernesto Gonçalves de: Santa Cruz de Coimbra. Centro de Actividade Musical nos
Séculos XVI e XVII, Lisboa, Fundação Calouste Gulbenkian, 1981, especialmente pp. 63-94.
62 ALEGRIA, José Augusto: História da Capela e Colégio dos Santos Reis de Vila Viçosa,
Lisboa, Fundação Calouste Gulbenkian, 1983, en especial pp. 205-228.
63 En realidad, son 43 las piezas con música, pues JS18 y JS35 vienen expresamente
indicadas por el autor para ser interpretadas con la misma música. Cf. Apéndice.
64 Cf. en el soneto reproducido en el Apéndice, el cuarto verso del segundo cuarteto.
65 CONCEiÇÃO, Frei Roque da: Livro de Obras de Órgão, Lisboa, Fundação Calouste
Gulbenkian, Portugaliae Musica n." 11, 1967 (2. a ed. 1998). Estudio y transcripción a cargo
de Klaus Speer.
66 Ibidem, p. XIX. En el índice de este manuscrito, el nombre del primero de estas músicos
figura como Antonio Correa (Braga), lo que indica que no se trata de su apellido, sino de la
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v. Citado en FERREIRA; José Augusto: Op. cit., pp. 202-203. Actualmente, este libro se
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68 En BRANCO, João de Freitas: Op. cit., p. 189, se indica que Antonio Correa, había sido
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Génere, José Leite vivía en Braga, parroquia de São Vítor, aunque había nacido en la
parroquia de Oliveira, de la ciudad de Guimarães.
71 CARNEIRO, Álvaro: Op. cit., pp. 148-149. Carneiro menciona a un tal Constantino Leite,
como organista de la catedral en ese año, aunque los datos genealógicos que adjunta,
invitan a identificar ambos nombres con una misma persona.
72 A.D.B., Livro dos Contratos da Fábrica da Sé, foI. 15. Cf. Apéndice.
73 VALENÇA, Manuel: A arte organística em Portugal (c. 1326-1750), Braga, Editorial
Franciscana, 1990, p. 197.
74 En la lista de los bailes reproducidos en el apéndice, se puede ver cuáles son los que
corresponden a estos autores.
75 También los estudiantes del otro centro importante de enseñanza en Braga durante el
período en cuestión, el Colégio de S. Paulo, a cargo de la Compañía de Jesús, recibían
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de las Arcas de Lisboa (1640-1697)". En: Ibidem, pp. 863-901. Ibid.: "Presencia de
158 Xosé Crisanto Gándara
comediantes españoles en Lisboa (1580-1607)". En: Teatro del Siglo de Oro ... , Op. cit., pp.
63-86. REYES PEÑA, Mercedes de los - BOLAÑOS DONOSO, Piedad: "Presencia de
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producción, repertorio, patrocinio, etc., de las compañías teatrales en Badajoz durante el s.
XVII, pueden ser perfectamente válidas para Braga y Guimarães. En cuanto a las activida­
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lona, Institut d'Estudis Catalans, 1990, pp. 35-57. Para Zaragoza, GONZÁLEZ MARíN, Luis
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Apéndice
Docu mentación
DOCUMENTO 1: A.D.B., Registo Paroquial da Cividade, Nascimentos n.vt;
fol. 76 v.
"
...Aos vinte e sinco de Avril de mil seiscentos e ssessenta e oito annos
baptizou o P. Thomas Alvares a Felipe filho de Andre Jacome de Souza
e de sua mer. Dona Catarina de Magalhaes moradores na Rua do
Infante. Foi pad. O Rvdo. Andre Raiz de Abreu morador em S. Lazaro
Azpdo de Braga e se lhe puserão os Santos Oleos a dezesete de Mayo
do dito anna e por verdade me assino GIa. De Azevedo...
"
DOCUMENTO 2: A.D.B., Registo Paroquial da Cividade (São Tiago), Óbitos,
n." 1, fol. 181 v.
"
...Aos quatro dias do mes de Outubro de mil e setecentos e vinte e seis
annos falesceo de huma accidente com o sacramento da extrema
unção Phelipe Jacome de Souza morador da rua dos Pelames com
testamento aberto feito por sua mao e asinado somente Seu corpo foi
amortallado en Habito de San Francisco dos Bons e sepultado na Igreja
da Conceiçam a onde foi depositado e se lhe fez hum oficio de presente
de trinta Padres en que entraram os Padres coreiros. Deixou se lhe
faiçam dois officias conforme as pessoas da sua qualidade; e se lhe
diseram Missas geraes no dia do seu enterro; e se diceran esmola de
seis vinteins. Deixou oitenta missas ditas em privilegiados dentro de
hum anna Deixou seus irmaos Diogo Jacome de Souza y Jozephe
Jacome de Souza por seus herdeiros em quen nomea a renovaçam de
hums prazos. Com obregaçam de pagarem varias dividas que constam
de hum rol que deixou asignado e legados dentro de dois annos.
Pagaram tudo de prezente e por verdade fez e asinei era utsupra. Joao
Correia, vigro. De S. Tiago ...
"
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DOCUMENT03:A.D.B., Inquiriçãode Génere, Pasta n." 113, Processo n." 2522,
fol. 1.
"
... Joseph Leite, filho de Pedro da Costa et de sua molher Maria de
Castro, moradores no Largo de Sta. Anna desta Cidade de Braga, q
esta aprobado pa. Massa do Choro, et porq the he necessario sua
inquirissao de genere moribo et vita, aqual ha detirar o Rda Abbe de S.
Joao por ordem, q tem de sua II/ma ...
"
DOCUMENTO 4: A.D.B. , Sé, Óbitos n." 2, fol. 260.
"
... Aos doce dias do mes de dezembro de mil e setecentos e doze
annos se falesceu con todos os sacramentos Jozeph Leite horganista
que foi na Santa See, e morador que foi no campo de Santiago. Fez
testamento verbal pello que dispara. Foi envolto no habito de San
Francisco dos Bons. Foi sepultado nos Claustros da Santa See diante
da Capella de Nossa Senhora do Desterro ...
"
DOCU�ENTO 5: Biblioteca Pública de Braga, Constituicoens Sinoidais do
Arcebispado de Braga, foI. XXVlllr-v
"
... Constituiçam quinta. Que os clerigos nam andem aos touros nem
sejam jograes, etc.
Conformandonos com os sanctas canones: ordenamos que os clerigos
de ardes sacras ou beneficiados posto que as nam tenham: nam lutem:
nem bailem nem dancem: nem andem em folias pubricamente: nem
andem em outros jogos: nem andem aos touros no corro: nem os
mandem correr nem sejam nisso participãtes: dando ajuda pera se
comprarem ou trazerem ao lugar onde se ham de correr: nem justem
nem joguem canas: nem entrem em torneos: nem sejam jograes: nem
vsem de chocarrarias fazendose diabretes: ou trazendo mascras: ou
barbas: ou fazendose mamas: vestindose em vestiduras desonestas:
nem tenham chocarreiros nem os consentan vsar de tal officio diãte de
si: antes lho defendam se bõamente poderem: e ho que fezer ho
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contrairo: se for beneficiado na nossa See ou dom abade dõ priol abade
ou rector ou vigairo confirmado por esse mesmo feito ho auemos por
cõdenado em dous mil reaes: etodo outro simprez beneficiado ou
pessoa regular em mil reaes: e qualqueroutro clerigo dordes sacras em
quinhentos reaes do aljube por cada vez: a metade pera o meirinho: e
a outra metade pera ha nossa chancel/aria. E se nisso fosem muitas
vezes comprendidos: seram alem da dita pena punidos per arbitrio do
nosso prouisor e vigairos e presos e nam soltos sem nosso especial
mandado ... "
DOCUMENTO 6: Biblioteca Pública de Braga, Constituicoens Sinoidais do
Arcebispado de Braga, foI. Lllr
li
••• Constituiçam decima. Que nam comã nem bebam nem bailem nas
ygrejas nem façam jogos nem representações nel/as ne nos adros
Defendemos a todas as pessoas eclesiasticas e seculares de qualqr
estado e condiçam q sejam que nam comam nas igrejas ou hermidas:
ne bebam cõ mesas nem sem mesas: nem cantem nem bailem nem
durmaã nem façã fogo em el/as: nem os leigos façã ajuntamento dentro
deI/as sobre cousas pfanas: nem se façã nas ditas igrejas ou-adfos
jogos alguns: posto q seja em vigilia desãtos ou dalguma festta: nem
represetações: ainda que sejã da paixã de nosso senhorjesu cristo ou
da sua resorreiçã ou naçença: de dia nem de noyte sem nossa especial
licença ou de nosso puisor e vigairos. Por que dos tais autos se seguem
muitos incôuenleñtee: e muitas vezes trazem escãdalo nos coprações
da quel/es q nam estã mui firmes na nossa santa fee catholica: vendo
as desordens e exçessos que nesto se fazem. E qualquer que ho
contrayro fezer em cada huma das sobre ditas cousas: pagaraa qui­
nhentos reaes pera as obras da nossa see e meyrinho. E mãdamos ao
prior abade reytor: cura ou capel/am da igreja que ho euite deI/a ate os
pagar. Porem nam defendemos que se em alguma festa ou orago de
sancto se ajuntar na ygreja alguma clerizia pera dizerem vesperas
cantadas: que em este caso em elguum honesto e secreto luqer:
possam honestamente fazer col/açam ...
"
Enredos de Amor: ... 169




Don Thomas Gallo musico de V.M. que ha 22 años que sirue =Dize que
tiene un sobrino de hedad de 16 años al qual Ie a enseñadoy le enseña,
a fin de dedicarse por Criado de V.M. [ilegible] el Violin chico y grande
como en toda la facultad de la musica [ilegible] que pueda proseguiren
ella con el fin de [ilegible] yen reconpensa de sus Seruicios = Suppca.
A V.M. que le haga merced de la Plaza de Violon de Camara de V.M.
para el dho. Su sobrino el qual se llama Juan Gallo de Salazar la qual
Plaza baco Ahora dos años por muerte de Don Ignacio de Cerfy la pide
con el goce que el [ilegible] la tenia ...
"
DOCUMENTO 8: Archivo del Palacio Real de Madrid, Expedientes Personales,
Caja 261/6, s.f.
"
... Madrid / 5 de Julio / 1691
El Condestable
PorJuan Cornelio Cox Violon q asiste los festejos Res. Yen consono de
su falta de medios y no gozar emolumento alguno por su asistencia
Suppca. A V.M. le haga mrd. De dha. Racion ordinaria en las Vacantes
q se ofrecieren en remuneracion de 300-Duc. q le zessaron y gozava
por la R. Capilla ...
"




On. Nunzio Brancati dize que ha cinco años que asiste con toda
puntualidad â todas las funziones de musica que se han hecho de orden
de V.M. asi en las fiestas Reales como en las que se han executado en
su R. Camara y que hauiendo suplicado â V.M. tres años há en tiempo
que el Duque de Medinasidonia era sobreyntendente delas fiestas
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Reales s siruiese conzederle algun susidio con que poder mantenerse,
y continuar el R. Seruizio de V.M., se digno por su R. Clemenzia de
hazerle merzed de trezientos ducados al año con obligazon. De asidtir
â todas las funziones adonde fuese llamado de orden de V.M. y aun que
el suplicante no há dejado de cumplirâ su deuer en todo este tiempo no
há experimentado otra remunerazon que la de cien pesos que se le
hizieron pagar por el Marques delaconi, sin hauer cobrado todauia un
R. delos trecientos ducados que V.M. le mando señalar; con que
hallandose el suplicante sin otro medio con que mantenerse, que el que
le dá su abillidad y exerclcio;
Suppca. Â V.M. umildamte. se digne por su soberana piedad, mandar
se le pague lo atrasado, como lo tiene tan merezido por la exata
puntualidad con que há cumplido Spre. con su obligazon., y asi mismo
que âlo adelante se le continue en pagar del R. Bolsíllo de V.M. los
referidos trezientos ducados al año, cada mes á rata por cantidad que
lo reziuirá â mrd. de la R. Munifizencia de V.M. para que pueda
continuar en el R. Seruizio de V.M. como lo há hecho hasta ahora ...
SELLO QVARTO. AÑO DE MIL Y SETECIENTOS... "
lJMENTO 10: Livro dos Contratos da Fábrica da Sé, anos 1708-1853, foI. 25
"
... Despeza extra ordinaria de 1709.
Ao mestre das cerimonias dos primeiros 3 quarteis nove mil reis
Ao Mestre da Capella dos primeiros tres quarteis trinta e sete mil e
quinhentos reis
Ao p.e Manoel da Motta tenor dos primeiros 3 quarteis nove mil reis
A Luiz Cardozo tangedor de Rabeca dos primeiros 3 quarteis tres mil reis
Ao p.e Baptista Lopez dos primeiros tres quarteis dous mil quinhentos
e vinte
A Antonio Jacome do primeiro e 2. o quartel mil e quinhentos reis
A Sebastiam Pereira do Lago tenor todo o sella rio quatro mil reis
Ao P.e Paulo Aranha os primeiros tres quarteis nove mil setecentos e
sencoenta reis
A Joseph Leite organista os primeiros tres quarteis vinte e hum mil
Ao p.e João de Sousa Sandoval dos primeiros 3 quarteis quinze mil reis
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A Francisco Ferreira tangedor de baixão, dos primeiros tres quarteis
onze mil duzentos e sincoenta reis
A Francisco Ferreira tangedor de rabecão dos primeiros 3 quarteis
nove mil reis
A Paulo da Costa tangedor de fagote dos primeiros 3 quarteis vinte e
hum mil setecentos e sinquenta reis
Ao arpista do primeiro e 2. o quartel mil reis
Ao p.e fr. Alexandre tenor dos primeiros 3 quarteis nove mil reis
Contenidos
Notas
Los bailes que contienen música, aparecen indicados en el índice con la letra
M, por lo que se incluye esta inicial en la relación de obras.
Los guarismos indican las partes que participan en el baile, tal y como aparece
señalado en el índice.
Se identifica cada baile con las iniciales JS, seguidas de un número correlativo,
en el orden en que están dispuestos en el manuscrito.
Se ha respetado la ortografía del original.
En aquellos bailes que contienen música, se indica el autor de la misma
cuando aparece explícitamente mencionado. En el caso contrario, se nombra
como anónima.
La P indica los personajes que figuran al principio de cada texto, después del
título.
Se incluyen notas explicativas en aquellos bailes que, por una razón o por
otra, incorporan alguna característica digna de ser reseñada.
La I indica el n.O de folio en el que aparece cada baile según el índice.
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Prohemial
Soneto
Amor a vosso imperio vos dedico
Do mais felix trabalho este cuidado
Com q. em theatros venerado
Fostes sempre de todo o engenho rico
Ver aquí poderam com melhor pico
Quantos en chamas vivas abrazado
O coraçom sentirá o lastimado
Os suaves effeitos que publico
Mereça pois agora meu intento
Conseguim de vossa altiva gloria
O applauzo melhor desa belleza
Pois a tam doce afam ja mais izento
Se mostrou meu animo e memoria
Quando ten o servirvos por fineza
Index dos Bailes Q se contem ne:
(JS1)- Balle Del Et Caetera (M., 7) I: fol.
P: 3 Galanes, 3 Damas, Un Viego
Si los Sancristanes / y las niñas fueron ...
M: Antonio Correa
Claves altas. Compás C3.
(JS2)- Balle Del Sachristan (M., 7) I: fol.
P: 3 Damas, 3 Galanes, Un Sanchristan
Una manana de Mayo / coando las aves,
M: Antonio Correa
Claves altas. Compás C3.
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(JS3)- Baile De la Niña Novia (M., 7) I: foi. 13.
P: 3 Damas, 3 Galanes, Un Viego, Muzica
Para casar a Mengilla / Sale Anton de su cavaña ...
M: Antonio Correa
Claves naturales, compás C3.
(JS4)- Balle Del Doctor (M., 7) I: fol. 19
P: 3 Damas, 3 Galanes, Un Doctor, Muzica
Tres hermosuras enfermas lai campo salen por ver ...
M: Juzephe Leite
Claves altas. Compás C3.
(JS5)- Baile Del Doctor del hospital (7) I: fol. 25
P: 3 Damas, 3 Galanes, El Doctor
Para sanar su dolor / acudan con qualquer mal. ..
(JS6)- Baile De la Solfa (7) I: foi. 27
P: 3 Galanes, 3 Damas, Un Maestro
(caligrafía distinta) De la solfa soy maestro / tambien soy enamc
(JS7)- Baile De las Piedras (7) I: foi. 29
P: Diamante, Rubim, Coral, Perla, Esmeralda, Zaphiro
Por los Rayos q despido / y Resplandores q tengo ...
(JS8)- Baile De la Hermozura (7) I: foi. 31
P: Jupiter, Mercurio, Anchilles, Juno, Palas, Venus, Paris, Muzil
Tres Diozas que con mas gracia / exceden las gracias todas ...
(JS9)- Baile De la Escuela (7) I: foi. 33
P: 3 Damas, 3 Galanes, El Maestro
A la escuela rapazas / muchachos a la escuela ...
(JS10)- Baile De la Solfa (5) I: foi. 35
P: 1. o Galan, 2. o Galan, 1. a Dama, 2. a Dama, Maestro
(distinta caligrafía) Soy maestro de solfa / ya cada passo ...
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(JS11)- Baile De la Cosaria (6) I: foi. 41
P: t» Dama, 2.a Dama, s» Dama, Un Genoues, Un Caste Portugues
Surcando el mar de la Corte / q es mui apacible mar...
(JS12)- Balle Del Paris (M., 9) I: fol. 43
P: 4 Damas, 4 Galanes, Paris
Meyor q Paris de Troya / mas q de bellezas tres ...
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
(JS13)- Baile do ferreiro (M.,9) I: foi. 49
P: 4 Damas, 4 Galanes, Hum fereiro
Das Montanhas de Sevilia / donde Vulcano trabalha ...
M: Antonio Correa
Claves altas. Compás C3.
El fol. 51 rcontiene la músicapara la primeracopla, con la Imontanhas
de Sevilia ... , con distinta caligrafía y barras divisorias.
(JS14)- Balle Del Lapidario (9) I: fol. 54
P: 4 Damas, 4 Galanes, Un Lapidario
Pues Usted es lapidario / de tanta satisfacion ...
(JS15)- Baile De los zelos del Amor (M., 9) I: foi. 56
P: 4 Damas, 4 Galanes, Amor, Cupido, Muzica
Ay q me muero señores / ay q me muero ...
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
(JS16)- Balle Del Amante desdichado (M., 9) I: fol. 6�
P: 4 Galanes, 3 Damas, El Desdichado
(distinta caligrafía) Fabio aquel dulce galan / q es ecntçõemes ...
M: anónima.
Claves altas. Compás C3.
La música de este baile, aparece después de la música.
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(JS17)- Balle Del Poeta (9) I: fol. 68
P: 4 Damas, 4 Galanes, El Poeta
Nô nô se hâ de quitar / ay de nuestras manos ...
Después de estos dos textos, 4 folios numerados con peolanco.
(JS18)- Balle Del Retrato (M., 9) I: fol. 74
P: 4 Damas, 4 Galanes, Gil graciozo
Bienvenida Irene seas / a ser nuestra camarada ...
M: anónima
Claves naturales. Sin indicación de compás.
Las voces vienen nombradas como Tiple 1, Tiple 2. o, /)r a 4 y
Guião.
(JS19)- Balle Del Jardinero (M., 9) I: fol. 79
P: 4 Damas, 4 Galanes, Un Jardinero
Quatro flores q la Aurora / de sus conchas beben perla
M: Antonio Correa
Claves naturales. Compás C3.
(JS20)- Baile De la Cifra del Amor (M., 9) I: foi. 85
P: 4 Galanes, 4 Damas, Un graciozo
Pues Ningun ha descifrado / hasta oy lo q amor es ...
M: Antonio Correa
Claves altas. Compás C3.
(JS21)- Baile De la Muda (M., 9) I: foi. 91
P: 4 Galanes, 4 Damas, El Licenciado gorron Lacayo
Hise aquella en cuyo nombre / haze anagrama el de In
M: Antonio Correa
Claves naturales. Compás C3.
(JS22)- Baile Del Amor al uso (M., 9) I: fol. 98
P: 4 Galanes, 4 Damas, El Dezengaño
Dexadme dulces harpias / no me vengan persiguiendo
M: Antonio Correa
Claves altas. Compás C3.
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(JS23)- Balle Del A.B.C. (9) I: fol. 104
P: 4 Damas, 4 Galanes, El Maestro
El Bachiler de Cupido / todos me llaman porq ....
(JS24)- Baile Dei Hado (9) I: foi. 110
P: 4 Galanes, 4 Damas, El Hado
(distinta caligrafía) Alerta q el campo mire / trine' q quiere ...
(JS25)- Balle Del Galan prendado (M., 9) I: fol.
P: 4 Galanes, 4 Damas, Un Viego Padre
Un zagal a quien las niñas, / Como â sus ayos q
M: anónima
Claves naturales. Compás C3.
En este caso, la música está antes del texto.
(JS26)- Baile De la Lid del Amor (9) I: foi. 118
P: 4 Galanes, 4 Damas, Desengano
De una concha en q la Aurora / perlas lIorô mil a
(JS27)- Balle Del Hipicondrio (9) I: fol. 124
P: 4 Galanes, 4 Damas, Hypicondrio
(distinta caligrafía) Afuera melancolias / aquí no zas ...
(JS28)- Balle Del Esdruxulo (M., 9) I: fol. 130
P: Monica, Hipolyta, Urssula, Fi/ida, Verissimo, IAlvaro, Placido,
Janipero
Tengasse pycaro? lTengase Barbaro? ...
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
(JS29)- Baile De las Mascarillas (9) I: foi. 136
P: 4 Damas, 4 Galanes, Un Lacayo y Muzica
Yo quiziera hazer un baile / de poeta con assem;
(JS30)- Baile De un Bolfalinero (9) I: foi. 143
P: 4 Galanes, 4 Damas, y Pirico
Yo soy un honbre capa en cuello / y mucho maid.
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(JS31)- Balle Del Pintor (9) I: fol. 145
P: 4 Galanes, 4 Damas, Un Pintor
Ustedes sean testigos / como solo un pintor soy ...
(JS32)- Baile Dei motin de las Damas (M., 9) I: foi. 151
P: 4 Damas, 4 Galanes, Cupido
Esto no puede sufrirse? / Es violencia muy tirana? ..
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
(JS33)- Baile De la Dama del Hospital (M., 9) I: foi. 157
P: 1.8 Dama Luzia, z» Dama, s» Dama, 4.a Dama Una Dueña, 1. o Galan Un
Zapatero, 2. o Galan Un Sastre, 3. o Galan Un Barbero, 4. o Galan Un Lacayo,
Viego, Muzica
Dies annos hà q hâ salido / de aquesta Augusta ciudad ...
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
(JS34)- Baile De la Dama del Goante (9) I: foi. 166
P: 4 Damas, 4 Galanes, Un Viego
De los bracos de la Aurora / rizueño se burla el Sol. ..
(JS35)- Balle De Arminda (M., 9) I: fol. 172
P: 4 Galanes, 4 Damas, Gil Villano
Bienvenida Arminda seas / a ser nuestra camarada ...
M: a pesar de llevar la M en el índice, no tiene música. Al final del texto, una
nota indica "... A muzica deste vaile he a mesma do Baile do Retrato que atrás
fica a folhas 62... "
(JS36)- Balle Del Mayordomo (M., 9) I: fol. 174
P: 4 Galanes, 4 Damas, El Mayordomo
Q me ahorquen / q nô quiero? ..
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
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(JS37)- Balle Del Poeta (M., 9) I: fol. 180
P: 4 Galanes, 4 Damas, El Poeta, Muzica
De caramines de nacar / q hermozo sale el clavel, ..
M: primer folio de la música muy deteriorado. No se é incluye algún
nombre como autor de la música.
Claves naturales. Compás C3.
(JS38)- Baile De la Melindroza (M., 9) I: foi. 187
P: 4 Galanes, 4 Damas, Viego Padre
Dexem morirme señores / que en tal esta mi pacion ..
M: anónima
Claves naturales. Compás C3.
(JS39)- Balle Del Cazamiento en Ecco (M., 9) I: fol.
P: 4 Galanes, 4 Damas, El Gi/ote Graciozo
Para celebrar las bodas / de gilote hijo de Bias ...
M: anónima
Claves naturales. Compás C3.
(JS40)- Balle Del Ganapan (M., 9) I: fol. 199
P: 4 Galanes, 4 Damas, El Ganapan
Quatro galeras cassarias / Vuelto todo el paño al viel
M: anónima
Claves naturales. Compás C3.
(JS41)- Baile De los Elementos (M., 9) I: foi. 207
P: 1 Fuego, 2 Ayre, 3 Galan 4 Galan, Un Poeta, 1 Agrra, 3 Dama, 4
Dama
Salgo a componer un bayle / porque quien puede me
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
(JS42)- Balle Del Ecco (M., 9) I: fol. 213
P: 4 Galanes, 4 Damas, El Poeta
Ay q me vejo perdido / en querer hazer un baile ...
M: anónima
Claves naturales. Compás C3.
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(JS43)- Baile De Dezengaño de Amor (M., 9) I: fe
P: 4 Galanes, 4 Damas, Un Vieyo, Muzica
En la Corte estâ Jacinto / y las damas en sus niñas
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
(JS44)- Baile de Valentias de Amor (M., 9) I: foi.
P: 4 Damas, 4 Galanes, Cupido
Escucha querida ingrata / de un fino amor el pergo
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
(JS45)- Balle Del Medico (M., 9) I: fol. 231
P: 4 Damas, 4 Galanes, Apolo
Phebo aquel q del amor / rindiose al harpon lustros
M: anónima
Claves naturales. Compás C3.
(JS46)- Balle Del Arismetico (M., 9) I: fol. 236
P: 4 Damas, 4 Galanes, El Arismetico
Escuchen y tengan cuenta / que ala plaça el amor:
M: anónima
Claves naturales. Compás C3.
(JS47)- Balle Del Vandolero (9) I: fol. 242
P: 4 Damas, 4 Galanes, El Vandolero
De unas zagalas q al Sol / embidia nel valle dan ...
(JS48)- Baile De la Niña Viuda (M., 9) I: fol. 248
P: t» Marica, BIas 1,3 Damas, 3 Galanes, Viego
Dos horas há q Marica / viste el coraçon de luto ...
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
El título que aparece en el foI. 248 es Baile de la Nier Viuda.
Cada frase está separada por barras divisorias.
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(JS49)- Baile De las Prendas (9) I: foi. 256
P: 4 Damas, 4 Galanes, Un Lacayo
Sobre las prendas de Amor / ay en el bayle queston ...
5 folios con pentagramas en blanco después de este baile.
(JS50)- Baile De las quatro letras de Amor (M., 9) I: foi.
P: 4 Damas, 4 Galanes, Un Graciozo
Para componer un bayle / de Amor con sus 4 letras ...
M: anónima
Claves naturales. Compás C3.
(JS51)- Baile De las Danças (M., 9) I: foi. 273
P: El Saltarelo, El Villano, El Sarao, El Serembeque, La tûençe, La
Capona, La Morisca, La Chacona, El Picaro
Para baylar en la fiesta / todos los bayles salieron ...
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
(JS52)- Baile Del Amor pregonero (M., 9) I: fol. 278
A pesar de venir indicado en el índice, no hay texto ni músi
(JS53)- Balle Del Bolfalinero (M., 9) I: fol. 284
P: 4 Galanes, 4 Damas, El Bulfalinero
Soy de amor Bulfalinero / quien quizier comprar venga ...
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
AI principio de la música, dice: A Solo, Toadas do Baile doinero.
A continuación aparece el texto y la música del Baile Del bregonero
con el n. o de foI. 278
P: 4 Damas, 4 Galanes, Pascoalete Graciozo
A pregonar sus afetos / oy sale Amor a la plaça ...
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
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(JS54)- Baile Del malmaridado (M., 9) I: fol. 290
P: 4 Damas, 4 Galanes, Un Viego
Pascoal el mal maridado / por dar alivio a su pena ...
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
(JS55)- Baile De la Peregrina Galega (M., 9) I: foi. 296
La peregrina gallega / oy sale a pedir y a dar ...
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
(JS56)- Baile Del testamento de los Amantes (M., 9) I: fe
P: 4 Damas, 4 Galanes, El Escriviano
Soy de Amor un Escriviano / q en todos sus Tribunales ...
M: anónima
Claves naturales. Compás C3.
En las páginas correspondientes a la música, el título es BJ'ivao.
(JS56 bis)- Aparece un baile en el fol. 313, con texto y músic3ayle
do Cupido, que no figura en el índice.
P: 4 Damas, 4 Galanes, Cupido
Huid Huid zagales / porque las hembras ...
M: anónima
Claves naturales. Compás C3.
(JS57)- Baile del Amor Resucitado (M.,9) I: fol. 319
P: 4 Damas, 4 Galanes, Cupido
Dizen q muere de amores / el mismo amor mas quien dud
M: anónima
Claves altas. Compás C3.
A partir de este baile, la caligrafía del índice parece distinde la
misma mano, como si se tratase de un añadido posterior.
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(JS58)- Baile dela Dama boba (M.,9) I: foi. 328
P: 4 Galanes, 4 Damas, Viego
Soy una boba Señores / perdida en este lugar. ..
M: anónima.
Claves naturales. Compás C3.
La música tiene barras divisorias separando cada vers
(JS59)- Baile del Maestro de dançar (9) I: foi. 334
P: 4 Galanes, 4 Damas, Maestro
De dançar sale el Maestro / y san sus bellas rnudancas
4 folios con pentagramas en blanco
(JS60)- Baile del tamborilero (M., 9) I: fol. 340
P: 4 Galanes, 4 Damas, El Tamborilero
Como Amor es todo guerra / en esta plaça ay compone
M: anónima
Claves naturales. Compás C3.
(JS61)- Baile dela Despreciadora (M., 9) I: foi. 349
P: 4 Galanes, 4 Damas, Viego
Escuchen la desdenhara / Niña que burlando esta ...
M: anónima
Claves naturales. Compás C3.
La segunda voz aparece nombrada como Tiple.
(JS62)- Baile del Tiempo (9) I: fol. 350
P: Letrado, Medico, Poeta, Astrologo, Juttsprudenciene, Poesia,
Astrologia, El Tiempo
En escuela del Tiempo / sabios aprended un dia ...
(JS63)- Baile de los Diozes (9) I: foI. 349 (sic.)
P: 1 Jupiter, 2 Marte, 3 Saturno, 4 Mercurio, 1 Luna, ,3 Astrea, 4
Aurora, El Sol, Muzica
Canten del Sol la victoria / ay los planetas rendidos ...
El título del texto dice: Baile para la Tragedia echa al Sispo Primaz
D. Rodrigo de Moura Teles.
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(JS64)- Baile del Sol (9) I: fol. 352
P: El Sol, 1 galan, 2. o galan, 3 galan, 4 galan, Braga, 1 Dama, Guarda, 2.a
Dama, Coimbra, s» Dama, Evora, 4.a Dama, Portugal, Viejo
A flechas de la hermozura / huye el Sol Pastor de Delos ...
El título del texto dice: Baile Para La Tragedia do limo Sor. D. Rodrigo de
Moura Telles.
(JS65)- Baile del Termino (9) I: fol. 353
P: Braga, 1 Dama, 2.a Ninfa, 3.a Ninfa, 4 Ninfa, 1 Pastor, 2 Pastor, 3 Pastor,
4 Pastor, El termino de Braga, media
Ya trueca los plazeres / en amargas possesiones ...
El título del texto dice: Baile para la Tragedia echa al Sor. Arcebispo Primaz
de Braga.
(JS66)- Baile dela Percioza (M., 9) I: foi. 365
P: 4 Galanes, 4 Damas, Un Mathematico
Mariquita la Percioza / mal maridada de Anton ...
M: anónima
Claves naturales. Compás C3.
El pentagrama del Guião dice ayrozo.
Catálogo de Bailes
El siguiente catálogo pretende ser una relación lo más completa posible de
piezas con música, nombradas específicamente como bailes, localizadas en
distintas fuentes. No se incluye el Manuscrito Jacome de Souza, ya que sus
contenidos han sido incluidos en este mismo Apéndice.
• E: Mn Ms. 3899, fols. 215, 228
• E: Mn Ms. 3974, fols. 36-37
• E: Mn Ms. 4123 (Bailes teatrales), fol. 138
• E: Mn Ms. 14069, fol. 129
• E: Mn Ms. 14088, (bailes del s. XVIII, cuyo inventario figura en ASENJO
BARBIERI, Francisco: Documentos sobre Música Española y Epistolario,­
legado Barbieri vol. II -, Madrid, Fundación Banco Exterior, 1988, p. 1180)
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• E: Mn Ms. 14513/58: texto del ti••• Baile de Veneno de los Sentidos. Margarita
Ruano. 1700... ". (ver ESPIDO-FREIRE, Mila: "Dos combates musicales del
Barroco. Música en el teatro de J.B. Diamante (1625-87): Ellaberinto de
Creta y Santa Teresa de Jesús'. En: Musiker, 11, 1-277, 1999, pp. 5-33)
• E: Mn Ms. 14513/64, fol. 3
• E: Mn Ms. 14851 (Bailes teatrales), fols. 53, 89, 101
• E: Mn Ms. 14856 (Bailes teatrales), fols. 8-10,15, 19,69-70
• E: Mn Ms. 15765, fol. 11
• E: Mn Ms. 15788 (Bailes teatrales), fols. 9, 15, 37, 40-42, 48, 65, 83-90
• E: MnMs. 16291, pp.37,225,271,291,305
• E: Mn Ms. 16890, fol. 8
• E: Mn Ms. 21741, fols. 71, 77, 79, 83
• E: Mn Ms. M-811
• E: Mn Ms. M-1262, ((Libra de Tonos Hurnanos»), fols. 70, 99-100, 108-
109,143,174,199,219
• E: Mn Ms. M-1365, fols. 48-49, Acompañamiento jeneral del Baile para la
comedia en tres jornadas Muerte en Amor es la Ausencia, de Antonio de
Zamora y Sebastián Durón
• E: Mn Ms. M-2478, ((Libro de Tonos puestos en cifra de arpa»), fols. 14,
32,41,47-48,55
• E: Mn Ms. M-2618, pp. 58, 66
• E: Mn Ms. M-3880, fols. 2, 26, 55
• E: Mn Ms. M-13622, «<Manuscrito Gayangos-Barbieri»), foI. 78, Tonada de
Bayle:
ti
... Dy con yerbas de Filis ...
"
• E: Mn Ms. M-13622, «<Manuscrito Gayangos-Barbieri»), fol. 222, Tonada
de Bayle:
ti
... Dy con yerbas de Filis ...
"
• E: Mm M-68/29, Baile de José de Nebra: Las Granaderas y Alondón.
(Incipit en ÁLVAREZ MARTíNEZ, M.a Salud: José de Nebra Blasco. Vida
y obra, Zaragoza, Institución «Fernando el Católico», 1993, p. 143)
• E: Mig Ms. 26, «Livro de Bayles de los mejores que hasta agora se han
visto, y de los mejores authores-, Edición moderna a cargo de ESTEPA,
Luis: Teatro breve y de carnaval en el Madrid de los siglas XVII Y XVIII,
Madrid, Consejería de Educación y Cultura, 1994
• E: Mig Ms. 23-10, «Loa, entremeses, baile y súplicas de diversos autores».
Descripción de contenidos y primeros versos en YEVES, Juan Antonio:
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Manuscritos españoles de la Biblioteca Lázaro Galdiano, Madrid, Ollero &
Ramos Editores, 1998, tomo I, pp. 500-502
• E: Be Mus. Ms. 744/24, «Solo humano»
• E: Be Mus. Ms. 754/70, «tono a solo humano»
• E: Be Mus. Ms. 759/7
• E: Be Mus. Ms. 759/10
• E: Be Mus. Ms. 759/11
• E: Be Mus. Ms. 769/22
• E: Be Mus. Ms. 769/51
• E: Bit 82690-82967, (Bailes en cinco volúmenes, recopilados por María
Hidalgo): 82839, 82842, (varios bailes), 82859/bis, fols. 93-94, 82870,
82902
• E: E N." 1234, Baile de José de Nebra: Las Granaderas y Alondón. (Incipit
en ÁLVAREZ MARTíNEZ, M.a Salud: José de Nebra Blasco. Vida yobra,
Zaragoza, Institución «Fernando el Católico», 1993, p. 143)
• Ms. "Novena", p. 35:
"
... Con el retrato de Adonis / Venus dormida se
queda ...
"
• Archivo particular de Miguel Querol, Baile delherbolario, de Juan Serqueyra
de Lima. Publicado en QUEROL, Miguel: Música Barroca Española,
Volumen IV: canciones a solo y dúos del siglo XVII, Barcelona, C.S.I.C.,
1987, pp. 37-39
• P: Cu M-228, foI. 7 r.: Baile da Tramontana: "... Tiene Dios semejança tan
rara / semejança tan rara con el Precursor ... "
• P: Cu M-228, foI. 12 v.: Baile: " No digais q pasiones/obliga a diziros
"
• P: Cu M-238, foI. 9 r.: Baile: " La baliente niña / de los ojos negros
"
• P: Cu M-238, foI. 9 v.: Volta do baile:
"
... Escuchad / escuchad... "
• P: Cu M-238, foI. 10 r.: CopIas de baile: "... Los q de muy hombres / AI
hombre juegan ...
"
• GB: Cfm MU 4-1958, (<<Cancionero de José Marín»), foI. 3, 93
• US: NYhsa, Ms. HC 380/224a
• US: NYhsa, Ms. CXCIV
• US: NYhsa, Ms. B2392, fol. 22
• US: NYhsa, Ms. B2409, fol. 6
• US: NYhsa, Ms. B2497, fol. 47
• US: NYhsa, Ms. B2505, fol. 81
.
• US: NYhsa, Ms. B2542, fols. 86, 126
